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СТАТТІ 


УДК 78.9; 78.2У 
Юрій Ясіновський 
МИТРОПОЛИТ АНДРЕЙ ШЕПТИЦЬКИЙ 
І ЦЕРКОВНА МУЗИКА ГАЛИЧИНИ 
(у 150-ту річницю від дня народження) 


У статті йдеться про ініціятиви митр. Андрея Шептицького у розвитку церковної 
музики Галичини та його меценатство. Упродовж 45-літньої пастирської діяльности 
постійно дбав про розвиток церковного співу, скликав спеціяльні наради і церковні 
Собори для розв'язання насущих завдань у цій важливій ділянці літургійної практики 
нашої Церкви. До їх реалізації залучав кращі мистецькі сили. Ініціював створення 
науково-дослідного Інституту Церковної Музики, підтримував музично-видавничі 
програми, заохочував знаних композиторів до написання церковних творів, підтри- 
мував молодих музикантів у поглибленні професійної музичної освіти. Створена ним 
Богословська Академія швидко перетворилася в один з важливіших осередків 
музичного життя Львова. Викуповує з приватного видавництва творчу спадщину 
Миколи Лисенка та інших українських композиторів. У подарованому ним україн- 
ському народові Національному музеї нагромаджуються і великі музичні скарби - 
давні нотні пам'ятки, автографи, рукописні копії та рідкісні нотні видання україн- 
ських композиторів, музичні інструменти, іконографічні матеріяли. 

Ключові слова: митр. Андрей Шептицький, меценатство, церковна музика, наукові і 
видавничі проєкти. 


У рік 150-ліття від дня народження глави Української Греко-Католицької 
Церкви знову і знову задумуємося над феноменом духовного пастиря народу, його 
опікою культурою і мистецтвом, зокрема музикою. Думки, наміри і практична 
діяльність митр. Андрея стали потужним чинником всебічного розвитку Церкви та 
її літургійного життя, густо оповитого містерією божественного співу. Тому такою 
природньою була його увага до церковного співу. Захоплювався також і світською 
музикою, яку любив, розумів 1 всіляко підтримував. 

Повернувшись з заслання, митр. Андрей енергійно взявся за відбудову 1 
зміцнення УГКЦ, впорядкування літургійного життя, в тому й церковного співу. 
1919 р. скликає спеціяльну нараду і запрошує до перемовин кращі музично- 
мистецькі сили, зокрема Станіслава Людкевича (1879-1979), який ще до Першої 
світової війни зацікавився церковною музикою й опублікував декілька розвідок. 

Після повернення з російського полону Людкевич біля року жив і працював у 
Перемишлі, де окрім праці в гімназії, керував хором катедри св. Івана Хрести- 
теля". Воскресну Службу Божу часто відправляв владика Йосафат Коциловський, 





3: Штундер. Станіслав Людкевич: Життя і творчість, т. 1: 1879—1939. Львів 2005, с. 268. 
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яку майстерно і з високим духовним натхненням супроводжував спів церковного 
хору під батутою Людкевича. У лютому 1919 року про це писала перемиська 
газета Український Голос: «Єсть це велика нагода для нашої інтелігенції, що чис- 
ленно являється тоді в церкві. В часі Служби Божої чудово співає мішаний хор під 
батутою звісного композитора і музика, громадянина д-ра С. Людкевича». Ймо- 
вірно, що саме в цей час композитор взявся за опрацювання хорових частин Служби 
Божої за партитурою перемиської катедри. Автограф Людкевичевої партитури 
згодом опинився в Інституті Церковної Музики у Львові, а недавно під час 
капітального ремонту відділу мистецтв ЛНБ віднайдений у «сховку» в колекції 
неопрацьованих нотних рукописів бібліотек ЩМ та нтші. 

Після переїзду до Львова Людкевич розпочинає ширшу працю над церковною 
музикою, яку заініціював і підтримав митр. Андрей. Спершу зусилля були спрямо- 
вані на пошуки і копіювання нот церковної музики, й особливу активність тут 
проявив добрий знавець церковного співу й автор церковно-музичних композицій 
о. Іван Туркевич. Опрацьоване й вартісніше планувалося готувати до друку, для 
чого була створена спеціяльна видавнича секція. 

Та справа просувалася не надто успішно і для прискорення справи С. Люд- 
кевич 1921 р. публікує програмову статтю Справа нашого церковного співу", у якій 
запропонував скликати окремий з'їзд чи конгрес духовенства і людей, близьких до 
церковних кіл і музики. «Такий конгрес, - писав Людкевич, - після реформаторів і 
генеральної дискусії мусить вибрати щойно якусь комісію, спосібну до праці». 
І насамперед, на думку Людкевича, треба було перевидати кращі твори церковної 
музики - Бортнянського і Вербицького. Людкевич загострює увагу на невтішному 
її стані й накреслює шляхи до поліпшення, що, очевидно, випливало з розмов і 
нарад під час зустрічей з митрополитом Андреєм. Подаємо ширшу цитату, яка 
увиразнює сутність кризи церковного співу й визначення способів її подолання: 


«Справді, остання вже пора вимести сміття із наших церков, яке в них налягло 
від літ, неначе в авгієвій оборі. Зробити це треба тим скорше, бо дедалі буде чимраз 
труднійше. Справа вже й тепер нелегка 1 скомплікована, і не можна обіцювати собі, 
що церковний спів зломити буде можна на кращий якимись кількома реформами чи 
розпорядками. До сего треба буде зусиль церкви і музичних кругів протягом 
десятків літ 1 то зусиль, ведених планово в кількох різних напрямках. Перш усього 
треба очистити церковну музичну літературу від всяких апокаліпс та апокрифів, 
безвартних, зманєрованих новотворів, а виділити все, що вартнійше, упорядкувати 
та приспособити до повного критичного видання, для ужитку церковних хорів. 
Узгляднивши різні умови і технічний рівень сих хорів, треба видання творів 
конечно зладити в кількох різних виданнях: основне, на чотириголосний 
мішаний хор, вдругій лінії деяку частинувідповідних творів на муже- 
ський, евентуально також на жіночий, а відтак іще можна легші твори подати в 





2 Український Голос (1919/2 лют.). 

З ЛНБ, відділ мистецтв, колекція рукоп. нот, Хо 361, печатка бібліотеки Інституту Церков- 
ної Музики, стара сигн. 12 - 10 / Хм - 180. 

* Український Вістник (1921/150-151/2 серп.); передрук: Кадофоміа. ч. 1. Львів 2002, с. 199- 
206. 
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транскрипції на три голоси мужеські (зглядно діточі) або мішані (два сопрани, 1 
тенори і альт, або бас)". 

Таке фундаментальне видання повинно стати літературною основою всіх цер- 
ковних хорів. Рівнорядно з тим, однак, мусить зачатися реформування церковного 
співу в практиці, 1 то від гори 1 від долини. Реформа мусить обняти зарівно консис- 
торію, духовні семинар! 1 дяківські школи 1 інститути. Для систематичного переве- 
дення реформи потреба в консисторіях утворити спеціяльних референтів для 
церковного співу; для питомців семінарій треба утворити катедру або хоч би курси 
з того обсягу, а 1х хори піддати фаховій, досвідній кермі та окружити якнайпеча- 
ливійшою опікою. Відтак треба раз уже зреформувати та піднести просвітно 1 
культурно дяківський стан (за чим даремно роками побивався пок. о. Танячкевич) 
та поборовши в тім напрямі опозицію та упередженість деяких кругів нашого 
духовенства, зробити з них просвічених церковно і музично образованих достойних 
співців церкви, які могли б також фахово організувати й церковні хори. До того 
треба, однак, основно зреформувати, а радше сотворити дяківські інститути після 
одного плану. 

Вкінці при соборних, а відтак при других більших церквах у містах Галичини 
треба організувати після одного плану взірцеві церковні хори, ангажовані стало за 
умовою, та для них старатися о фахових, в церковному співі рутинованих 
диригентів. Се буде справа може поки що труднійша, та тим не менше безумовно 
конечна. 

Таку реформу треба починати негайно, не оглядаючися на тяжкі умови; але 
розложити її треба буде на роки, може й на десятки літ, інтенсивної систематичної 
праці». 

Певною мірою пропозиції Людкевича були суголосні ініціятивам УАПЦ у 
Києві, провід якої покликав до праці кращі композиторські сили того часу: Кирила 
Стеценка, Миколу Леонтовича, Олександра Кошиця та ін. На початку 1918 року 
Людкевич, повертаючись з російського полону, кілька місяців перебував у Києві, 
став свідком цих ініціятив і навіть мав намір тут залишитися. Та не так сталося як 
гадалося. 

Та не всі підтримували ініціятиви Людкевича 1 через місяць у тій же газеті о. 
Федор Сташинський у статті «Ще в справі нашого церковного співу» назвав 
композиторів Бортнянського й Веделя іноземними, які до того ж і вчилися в 
італійців, що суперечить природі нашого церковного співу". 

Більшість цих питань і настанов знову актуалізувалися через 20 років у 
Соборовому Декреті Андрея Шептицького від 25 квітня 1941 року“. За німецької 


7 Про ревізію пісень і мелодій ірмологійних (записаних одноголосно крюками) я поки що 
не згадую, хоча про цю справу часто в колах церковних говорилося. Се справа, очевидно, 
не менше важна, але вона трохи догматичної натури, в якій я не вважаю себе фахівцем 
(прим. С. Л.). 

93, Штундер. Станіслав Людкевич, т. 1, с. 263-265. 

7 Там само, с. 283. 

* До 70-ліття появи Декрету він був перевиданий в Інституті Літургійних Наук: Про церков- 
ний спів: Декрет Львівського Архиєпархіального Собору, читаний 25 квітня 1941 р./ 
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окупації Митрополит знову повертається до питання церковного співу: на 
передсоборовому засіданні 16 листопада 1942 року повідомлено, що С. Людкевич 
«обіцяв свою співпрацю», а о. Мостюк з Перемиської єпархії береться за впоряд- 
кування /ласопіснця. 10 грудня того ж року на ХІУ Соборі УГКЦ була обрана 
Організаційна комісія з питань церковного співу, до якої увійшли С. Людкевич, о. 
Стефан Рудь, о. Йосиф Кишакевич. І навіть вже після окупації Львова радянською 
армією і смерті митр. Андрея його престолонаслідник Йосиф Сліпий на зібранні 
очільників УГКЦ в сороковицю смерті Андрея Шептицького озвучує ідеї й наста- 
нови у справі церковного співу свого великого попередника: «Водночас для скріп- 
лення і поширення діяльности Богословської Академії відкриваємо при ній 
факультет церковного співу 1 музики [...|, оснування окремого відділу доповнить 1 
поширить працю основаного нашим великим Попередником Інституту Церковної 
Музики»). 

Думка про створення Інституту Церковної Музики, у якому б зберігалася 
збірка нот церковної музики і провадилися наукові студії над літургійним співом, 
зародилася ще бл. 1919 р., але створений він був пізніше 1937 року. Розмістився 
ЩМ у приміщенні Студіону, спеціяльно побудованому будинку на вул. Петра 
Скарги (сьогодні Озаркевича) поряд з Свято-Юрською горою, як спеціяльному 
сховищі архівних матеріялів, рукописних і стародрукованих книг, рідкісних 
видань 9, Та з окупацією Львова Червоною армією обидва ці заклади, створені та 
фінансовані митр. Андреєм, були знищені, а їх надвичайно цінні колекції швидко 
зникли. Дещо з друкованих нот і музикознавчих видань після війни опинилося в 
о. Володимира Яреми (пізніше патріярха УАПЦ Дмитрія), який на початку 70-х 
років минулого століття подарував їх авторові цих рядків, а тепер вони знахо- 
дяться в бібліотеці ІЛН УКУ!!. 

Неоціненим внеском митр. Андрея в українську музичну культуру стало 
викуплення творчої спадщини засновника національної композиторської школи 
Миколи Лисенка у спадкоємців київського видавництва Леон Ідзіковський. 1933 р. 
Владислав Ідзіковський, його син і спадкоємець цього видавництва, звернувся з 
листом до Андрея Шептицького з пропозицією відкупити у нього творчу спад- 
щину Лисенка, яка після смерті композитора була придбана в родини разом з 
правами на видання. Майже п'ять літ велися перемовини і наприкінці 1937 року 
львівська газета Діло сповістила, що митр. Андрей викупив всю колекцію нот 
Лисенка, а також твори інших українських композиторів: 





упоряд. Ігор Червінський. Львів: ЛБА 2001, й наступного року перевиданий (див.: 
Кодофаміа, ч. 1. Львів 2002, с. 214-221). 
? Слово Патріарха: Документи, матеріали, світлини, 1917-1984 / упоряд. Оксана Гайова, 
Ярослав Крок, Роман Хрін. Львів: Гердан 2003, с. 75. 
Маргарита Кривенко. Бібліотека «Студіону» у Львові: Переміщення книжкових та руко- 
писних фондів (1940-1947) // Записки ЛНЬ ім. В. Стефаника: Збірник наукових праць, 
вип. 13. Львів 2005, с. 247-267; вона ж. Історія книгозбірні «Студіону»: мовою докумен- 
тів 1 спогадів // Бібліотечний вісник (Київ 2006/1), с. 34-39. 
" Наприклад, 10 цінних видань з історії церковної музики свящ. Івана Вознесенського. 
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«Довідуємося, що саме в 25-ліття смерти нашого славного музика, бл. п. Миколи 
Лисенка, Ексц. Митрополит А. Шептицький відкупив від дотеперішнього власника 
В. Ідзіковського, колишнього видавця в Києві, авторські права до приблизно 350 
творів пок. М. Лисенка. Між ними є 45 творів на фортепян, около 300 творів на соля 
1 хори, 5 опер та 4 оперети. Деякі з тих творів у нас зовсім незнані і невиконувані, як 
нпр. два твори на скрипку з фортепяном, 1 твір на чельо з фортепяном. Між збіркою 
находяться цінні манускрипти покійного музика, як повні орхестральні партитури 
опер: "Тарас Бульба", "Енеїда", "Різдвянна Ніч" та оперети "Чорноморці". 

Рівночасно відкупив Митрополит від того ж власника авторські права до творів 
К. Стеценка (коло 50 пісень сольових 1 хорів), 4. Кошиця (коло 30 сольових 1 хорів - 
у манускрипт), Я. Степового (35 сольових 1 хорів), П. Сениці Ніщиньського 
( "Вечорниці" з орхестральною партитурою) та інших менш знаних авторів, як 
Кизими, Заремби 1 т. д. 

Закуплено в загальному авторські права до приблизно 600 музичних творів. 

Без сумніву великий і цінний набуток опинився завдяки щедрій жертвенности 
Ексц. Митрополита у нас у Львові. Є надія, що багато з повищих творів будуть у нас 
видані, а всі інші будуть небавком передані до вжитку зацікавлених у бібліотеці- 
архіві оо. Студитів при вул. Петра Скарги». 


Перемовини були нелегкими, бо власник хотів продати всі музичні композиції 
українських композиторів, зібрані у видавництві Ідзіковського через придбання 
авторських прав і рукописів. Так, після смерті М. Лисенка у 1912 році його діти 
через два роки продали батьківську творчу спадщину з усіма авторськими пра- 
вами °. 1921 року ця видавнича фірма переїхала до Варшави і перспективи ви- 
дання української музики значно зменшилися. Тому спадкоємець фірми Владислав 
Ідзіковський намагався продати її українській спільноті і звернувся з пропозицією 
до Андрея Шептицького як відомого мецената української культури. Оскільки 
йшлося про ноти, то Митрополит звернувся за порадою до музикантів Львова. 
Музичне товариство ім. Лисенка та Союз українських професійних музик 
(СУПРОМ) з цього приводу скликали спеціяльні наради, але думки їх розділилися. 
Василь Барвінський у відповіді від імені Музичного товариства запропонував 
придбати лише ціннішу частину спадщини Лисенка й у цій справі до Варшави мав 
поїхати диригент Іван Охримович. Барвінський мотивував свої пропозиції такими 
аргументами: 

— з викупом всієї спадщини й авторських прав «було б важне тільки ще на 10 
літ, бо тоді, себто по 30 літах після смерти Лисенка, твори можна видавати 
свобідно»; 

- продаж тих нот обмежувався б лише тодішньою Польщею, бо на підра- 
дянській Україні видають Лисенка без жодного огляду на авторські права; 





1 Цінний набуток // Діло (1937/280/19 грудня), с. 5; автором цієї нотатки, мабуть був 
С. Людкевич як найкращий знавець 1 великий прихильник музики нашого класика. 

3 В. Ідзіковський. [Польський видавець про М. Лисенка] // М. В. Лисенко у спогадах сучас- 
ників / упоряд. Остап Лисенко, ред, ком. Ростислав Пилипчук. Київ: Музична Україна 
1968, с. 675. 
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- правопис текстів вокальних творів Лисенка застарів і тому «представляють 
нині вже певний дефект»; 

- «не всі твори Лисенка мають ту саму мистецьку вартість і деякі суть слабші, 
а тим і менше придатні до поширення і збуту» ". 


Наприкінці листа Барвінський приходить до наступного висновку: «Все-таки 
деякі вибрані твори М. Лисенка, К. Стеценка, М. Леонтовича і пр. можна б видати 
і в цій справі можна б з Ідзіковським переговорювати». Пізніше, 19 грудня 1937 р., 
у виступі на святковому концерті з нагоди 25-ї річниці від дня смерти Лисенка, 
Барвінський сповістив про викуп Митрополитом усієї спадщини композитора. У 
рецензії на цей концерт Роман Савицький підкреслив: «Одною з найважніших, на 
нашу думку, точок промови В. Барвінського було ствердження, що українці досі 
не сплатили довгу, який винні М. Лисенкови у формі докладного опрацювання, а 
передусім познайомлення широких кругів громадянства з пребагатою спадщиною 
композитора і всебічного висвітлення великого значення громадянсько-музичної 
праці Лисенка. Важне це діло започаткував уже Митрополит Андрей Шеп- 
тицький викупом спадщини Лисенка від видавця Ідзіковського (виділення Р. су» 

Іншу позицію зайняв СУПРОМ: Рада на своєму засіданні 5 вересня 1937 р. 
висловилася за викуп прав на всі твори Лисенка й ухвалила «звернутися до 
американського громадянства через М. Гайворонського? з зазивом викупити у 
видавництва Ідзіковських авторське право на твори Миколи Лисенка» !'. На захист 
пропозиції про викуп від Вл. Ідзіковського усієї спадщини Лисенка та інших 
українських композиторів у пресі виступили Станіслав Людкевич, Василь Вит- 
вицький, Федір Стешко г 

Отож викуп митрополитом Андреем усієї колекції нотних автографів Лисенка 
та інших українських композиторів засвідчив глибоке розуміння ним культурно- 
історичної й мистецької вартости цієї музичної спадщини. І яка іронія долі: в часи 
війни вся спадщина Ідзіковських загинула у Варшаві, і ця трагічна подія надає ще 
більшого сенсу добрій волі і меценатству нашого Патріярха. 





Чо. Мартиненко. До історії музичної спадщини Миколи Лисенка: Владислав Ідзіковський 
і Андрій Шептицький // Записки НТШ, т ССХХУГ Праці Музикознавчої комісії. Львів 
1993, с. 266; Авторка майже повністю цитує цього листа Барвінського до митр. Андрея, 
що зберігається в ЦДІАЛ у його архіві (ф. 358), оп. 1, спр.214, арк. 117. 

5 р. Савицький. Святочний Концерт у 25-ліття смерти М. Лисенка у Львові // Українська 

Музика (1938/1), с. 11. 
Композитор Михайло Гайворонський емігрував до Америки ще у 20-х роках минулого 
століття, де розгорнув активну діяльність, і тому така пропозиція була не безпідставною; 
про композитора та його творчість див. монографію Василя Витвицького: Михайло 
Гайворонський: Життя і творчість. Ню Йорк 1954; передрук: Львів 2001. 

" ЛНБ, арх. Консерваторй (ф. 163), спр. 17171, арк. 9 зв.; див. також: О. Мартиненко. До 
історії музичної спадщини Миколи Лисенка, с. 266, прим. 8. 

8 С. Людкевич. М. В. Лисенко і українська суспільність: У 25-ліття його смерти // С. Люд- 
кевич. Дослідження, статті, матеріали, виступи, т. 1, с. 349-351; Ф. Стешко. Микола 
Лисенко Й українське громадянство (Два моменти: ювилей і похорон) // Українська 
Музика (1937/9--10), с. 149-156; В. Витвицький. Святкування 25-ліття смерти М. Лисенка // 
Українська Музика (1938/1), с. 10-11. 
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Унікальна колекція мистецьких скарбів, у тому й музичних, склалася у 
Національному музеї Львова, що був заснований і подарований українському 
народу Андреем Шептицьким 1905 року. Основу цього музею склала митрополича 
колекція дорогоцінних церковних предметів, ікон, монет, старовинних рукопис- 
них і друкованих книг, архівних матеріялів на Свято-Юрській горі, яку примно- 
жували українські владики, в тому й митр. Андрей. Впродовж кількох десятиліть 
за ініціятиви і фінансової підтримки Митрополита директор Музею Іларіон 
Свєнціцький (1876-1956) привозив з численних експедицій цінні рукописи і 
стародруки, закуповував їх на аукціонах. Серед різних цінних надбань музею - 
найбільша збірка нотолінійних ірмологіонів, зосереджених в одному музеї чи 
бібліотеці - 208, серед яких зберігається багато унікальних рукописів: Бучацький 
ірмолой 1603 р. (О 266), Унівський 1650 р. (Е 58), який пізніше належав митр. 
Михайлові Левицькому, Словітський 20-30 рр. ХУП ст. (О 17), Тернопільський 
1651 р. з чудовими мініятюрами Івана Стефановича (О 339), ієрм. Йосифа Крей- 
ницького 1673 р. (О 361) два ірмолої другої половини ХУП ст., в яких записані 
літургійні піснеспіви в редакції Мелетія Смотрицького (О 45 та Е 212) та багато ін. 
1911 р. Ірмолой останньої чверті ХУП ст. до Музею подарував митр. Андрей 
(0 207). 

Чимало ірмолоїв в знак особливої поваги до Музею та його засновника 
подарували єпископи і священики, знані особистості: єпископ Йосиф Боцян 
(О 199), отці, знавці й дослідники церковної музики Ізидор Дольницький (Е 618/1, 
Е 619,), Володимир Домет-Садовський (О 337), священик й історик-краєзнавець 
Михайло Зубрицький (0 310), проф. Львівського університету Олександр Барвін- 
ський (О 71), проф. гімназії і композитор Богдан Вахнянин (Е 301, О 194) та багато 
інших. Тут зберігаються також такі музичні раритети як автограф української 
редакції Граматики музикальної Миколи Дилецького з 1723 року”, партесний 
поголосник з великою кількістю композицій того ж Дилецького”), декілька 
молдаво-волоських невменних рукописів ХУП-ХУШ ст. колекція малюнків 
"Козак Мамай", нотні рукописи і рідкісні видання ХІХ ст., унікальна нотно- 
музична бібліотека згаданого вище о. Володимира Домет-Садовського, рукопис- 
ний каталог якої опублікував Яким Горак. ,, рідкісні видання про музику. 

Митр. Андрей постійно й наполегливо розвивав богословську освіту, підтри- 
мував духовні навчальні заклади і сприяв їх наповненню повноцінним духовним і 
культурно-мистецьким життям. 1928 року заснував Богословську Академію у 
Львові, яка стала новим і вищим етапом теологічних студій в Галичині. Майбутні 
богослови під час навчання активно долучалися до різних форм музикування: 


Микола Дилецький. Граматика музикальна. Фотокопія і транскрипція рукопису 1723 
року / підг., транскр., комент., вступ Олександра Цалай-Якименко. Київ: Музична Україна 
1970. 

2 Грунтовну розвідку про цю пам'ятку опублікувала донецька дослідниця Ольга Шуміліна: 
Новознайдені твори Миколи Дилецького у Львові // Українська музика (2014/1), с. 122-- 
129. 

2 Я. Горак, С. Тихий. Музична бібліотека Володимира Садовського // Українська музика 
(2014/3), с. 65-95. 
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співали в семінарійних і академічних хорах, вокальних ансамблях, грали на різних 
музичних інструментах, а здібніші паралельно навчалися ще й у Вищому 
Музичному Інституті ім. М. Лисенка". У різний час і в різних формах з ними 
працювали композитори, диригенти і викладачі музики Станіслав Людкевич, 
Борис Кудрик, Дмитро Котко, Іван Охримович, Петро Пшеничка, молодий Миро- 
слав Антонович. Пізніше чимало вихованців пішли шляхом професійних музикан- 
тів: співаки Модест Менцинський, Андрій Гаєк, Василь Матіяш, композитори, 
диригенти і педагоги вищих музичних шкіл Андрій Гнатишин (1906-1995), який 
1931 року отримав від митр. Андрея спеціяльну стипендію для навчання у Відні 1 
який залишив яскравий слід у пропаганді української музики у Західному світі, 
керуючи хором св. Варвари у Відні; Володимир Василевич, Василь Якубяк, Євген 
Вахняк, скрипаль Артем Цегельський, який опублікував цікаву статтю про 
музичне життя Богословської Академії”. Музикування у 1937/8 навчальному році 
розвивалось у чотирьох напрямках: 
«1) Виклади історії церковної музики, гармонії, форм, а навіть контрапункту (д-р 
Б. Кудрик?*). 
2) Хор богословів; при ньому гурток „Двадцятка" для менших імпрез (диригент 
Василь Якуб'як"). 
3) Симфонічна оркестра; при ній смичковий квартет, гурток бандуристів 1 
цитристів (диригент оркестри Артем Цегельський). 
4) Музично-драматична Секція при Читальні богословів ім М. Шашкевича (про- 
відник Артем Цегельський)». 


Особливо вражаючою була творча діяльність симфонічного оркестру 1 струн- 
ного квартету: 


«Оркестру відновлено в 1933 році (диригент В. Білинський). В рік пізніше 
перейшла під заряд Ректорату (диригент А. Цегельський, абсольвент Вищого 
Музичного Інституту у Львові). Повний склад має тепер 24 членів. Тут треба 
підкреслити велику прихильність Ректорату до цієї ділянки мистецтва, а також 
активну піддержку Дирекції Вищ. Муз. Інституту в формі випозичання різних 
інструментів (гобой, фагот, вальторна) 1 нот, аж поки Оркестра поступнево не 
придбае свого майна. 





22 Дивно, що наш духовний провід чомусь вважав і продовжує вважати, що до війни ЛБА 
була єдиним українським вищим навчальним закладом в Галичині, забуваючи, що 
першим і найтривалішим за часом своєї діяльности був Вищий Музичний Інститут, 
заснований ще 1903 р. 

" А. Цегельський. Музичне життя в Духовній семінарії у Львові // Українська Музика 
(1938/9--10), с. 170-172; передрук: Українська Музика (2014/3), с. 110-112. 

2 Борис Кудрик (1897-1952) - композитор, музиколог, музичний критик, п'яніст, педагог. 
У 30-х рр. викладав історію музики в ЛБА, заснував Іститут Церковної Музики при 
Студіоні, де зібрав цінну колекцію книг і нот; опублікував Огляд історії української 
церковної музики [=Пращ Греко-Католицької Богословської Академії у Львові, т. 19]. 
Львів 1937 (перевидано у Львові 1995 року). 

2 Василь Якуб'як (1912-1981) - композитор, педагог. У 1934-1939 рр. навчався в ЛБА, а з 
теорії музики та композиції поглиблював свої знання у С. Людкевича та Б. Кудрика. 
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Коли переглянути репертуар за останні чотири роки, то можемо почванитися: 
Грігом (Могесепякітитипо, Аѕеѕ Той, Апіігаѕ Тап, Нийісипоѕтагѕсћ), Чайковським 
(Романца ф-моль, Пісня без слів), Бетовеном (Пасторальна симфонія, уривок, 
Турецький марш), Моцартом (Фігаро, Рондо А-дур), Шубертом (Недокінчена 
симфонія, Серенада), Россіні (Вільгельм Тель), Брамсом, Дворжаком (Гумореска) чи 
нашим Барвінським (Марш), Спільні проби відбуваються три рази в тижні. 

Квартет став на ноги аж тоді, коли підучились челісти. Квартет у складі: 
Цегельський (І скрипка), Горбачевський (Баран) (П скрипка), Якуб'як (віоля), Легінь 
(Семеген) (віолончеля) — виконував Шуберта Квартет д-моль, Гайдна ,Сім слів", 
Барвінського Сюїту г-моль і транскрипції П. Пшеничка26 з народніх пісень 
Леонтовича, Козицького, Вериківського, Лисенка, 

Через систематичну подачу приступної поважної музики, з відповідними пояс- 
неннями, слідно як зростає зрозуміння, а навіть зацікавлення глибшими музичними 
проблемами у студентів богословів. Багато помагає в тому радіо». 


Без сумніву, така багата мистецька атмосфера сприяла не лише культурному 
збагаченню майбутніх богословів, але й міцно впливала на саме навчання, 
оскільки емоційно наповнені питомці швидше й грунтовніше засвоювали бого- 
словські науки, ставали яскравами проповідниками і співцями під час богослу- 
жень. Пізніше чимало з них на своїх парафіях продовжували музикувати, залуча- 
ючи в тих чи інших формах до спільної творчости своїх парафіян. Це й було го- 
ловною метою митр. Андрея, і то не лише як очільника Церкви, але і як великого 
духовного лідера свого народу. 

Андрея Шептицького часто відвідували різні достойні особи і звичайні люди, 
багато в яких залишили яскраві спогади. Такий спогад про відвідини Митрополита 
залишив, зокрема, Мирослав Антонович (1917-2006), диригент, оперний співак, 
композитор, музиколог, професор УКУ в Римі. Його пов'язували дружні стосунки 
і співпраця з соратником і наступником митр. Андрея Йосифом Сліпим. У 30-х 
роках М. Антонович студіював музикологію у Львівському університеті й тоді, з 
огляду на добрий голос, диригент Дмитро Котко запросив його до хору Духовної 
семінарії 1 часто залучав до управи цим хором. 

У Львові склався звичай на Андрея відвідувати Митрополита і складати йому 
віншування. Одну з таких святочних візит склав Семінарійний хор, про що 
Антонович залишив яскравий спомин. Високий мистецький талант Антоновича, 
що проявився і в умінні словами передати свої почування від побаченого й 
почутого, чудово змальовує нам величну постать нашого Андрея Шептицького. 


«Найбільш незабутнім моментом у житті хору Малої Духовної семинарії у 
Львові, що його я пережив за часів Котка, був виступ хору на Свято-Юрській горі у 
палатах великого митрополита Андрея Шептицького. Довго й старанно приготов- 
лявся хор до того виступу й з нетерпінням чекав його. Пригадую, як 12 грудня в 
"навечеріє" празника св. Андрея, в сутінках холодного вечора ректор, настоятель й 
питомці Малої Духовної семинарії, а в тому числі й хор під керівництвом Дмитра 
Котка, в піднесеному настрої йшли вулицями древнього українського міста в 
напрямі Свято-Юрської гори і як той настрій і хвилювання піднімалися й зростали, 





26 Петро Пшеничка (1895-1972) - віолончеліст і педагог, у 30-х рр. викладав в ВМІ. 
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коли ми переходили біля святоюрських мурів. Цей святковий настрій 1 хвилювання 
наближались до кульмінаційної точки, коли ми, пройшовши святоюрське подвір'я, 
зупинились перед митрополичою палатою. Пригадую, як відчинилися двері й 
поважний монах з довгою бородою впускав нас до палати й проводив на перший 
поверх до зали приняты...], а там, куди не глянь, шафи з дорогоцінними книгами, 
старовинні образи, а по середині зали під стелею ледь помітно рухався під впливом 
зрушеного повітря сизокрилий орел з могутніми розгорнутими крилами. 

Дм. Котко мовчки уставляв своїх співаків, піддаючи при тому тон. Як тільки у 
дверях появилася могутня постать великого митрополита, що прибитий недугою 
(паралічем) лежав на свому пересувному ложі, хор заспівав привітальну пісню. 

Сивоглавий князь української церкви дякував за привітання й промовив до нас 
своїм, немов "не от світа сего", монотонним голосом. Дивлячись на нього й 
слухаючи його слів, дійсніть перепліталася з уявою й на мить годі було збагнути, чи 
перед нами оживлена постать Саваофа, чи біблійний Мойсей, чи прикутий до скелі 
Прометей... Але перед нами був живий український владика митрополит Андрей. 

Та по хвилі фантазія заспокоїлася. Митрополит Андрей говорив з нами як 
добрий батько, розпитував про різні справи, пов'язані з нашим побутом 1 наукою в 
школі, давав поради, научав. І чим більше він розмовляв з нами про звичайні 
щоденні справи, тим більше це робило якесь незвичайне враження. Довго-довго ми 
гомоніли між собою про авдієнцію у митрополита Андрея, ділилися враженнями й 
пригадували собі все нові й нові деталі пережитого» 


З особистого. Моя мама Олена Ясіновська, з дому Гринкевич (1914-2004), на 
початку Другої світової війни з Тернополя приїжджала на авдієнцію до митр. 
Андрея з проханням від її стрийка, ієромонаха-василіянина Митрофана Гринкевича 
(1887-1956) о дозвіл відправляти церковні служби вдома, оскільки мав частково 
паралізовані ноги і не міг ходити. Він, між іншим, був останнім директором 
окружної школи в Лаврові. На Маму цей візит на Свято-Юрську гору до митр. 
Андрея справив дуже велике враження й вона часто про це згадувала з особливою 
теплотою. 


В Галичині часто відбувалися урочисті академії і концерти в честь Патріярха 
УГКЦ, які готувалися дуже ретельно, самовіддано й кращими мистецькими 
силами. Ось лише кілька з них: 

- 17 грудня 1919 р. вечір в честь Митрополита відбувся в жіночій гімназії сестер- 
василіянок, на якій виступав хор учениць під кермою С. Людкевича, який 
викладав тут спів т 

- У 1930 році в Підгайцях відбувся концерт з нагоди 30-річчя владицтва Андрея 
Шептицького, на якому окрім розлогої програми хор місцевого «Бояна» виконав 
ювілейну Кантату Івана Недльського”. 





7 М. Антонович. Дмитро Котко в Малій Духовній семинарй у Львові // Бібліографія україно- 
знавства: Бюлетень Комісії української бібліографії Міжнародної асоціації україністів, 
вип. 2: Бібліографія та джерела музикознавства / Інститут українознавства ім. І. Крип'я- 
кевича АН України / упор, Ю. Ясіновський. Львів 1994, с. 51-52. 

283, Штундер. Станіслав Людкевич, т. 1, с. 273. 
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Отож, з ініціятиви Андрея Шептицького до праці над церковною музикою 
була покликана тогочасна галицька музична 1 духовна еліта: Станіслав Людкевич, 
Борис Кудрик, Василь Барвінський, о. Теодор Пасічинський, о. Володимир Домет- 
Садовський, диригент Дмитро Котко, о. Іван Туркевич, о. Михайло Залєський та 
ін. Митрополит фундував спеціяльне опрацювання й видання Літургії на основі 
популярних в Галичині напівів і композиторських обробок, які опрацював і видав 
1922 р. Ст. Людкевич. Підтримав видання ювілейної серії творів Бортнянського у 
100-ліття від дня смерті композитора (1925), за яким також стояв Людкевич. 

Музичні ініціятиви митр. Андрея суголосні діяльності його великих 
попередників - єп. Стефана у Володимирі на Волині (кін. ХІ ст.), київського митр. 
Кипріяна (11406), у ранньомодерну добу владик Вельямина Рутського (1574-1637) 
і Мелетія Смотрицького (бл. 1578-1634), Петра Могили (11647) 1 Лазара Бара- 
новича (1593-1694), Кипріяна Жоховського (11693), Йосифа Шумлянського 
(1643-1708), митр. Михайла Левицького (1774-1858), єп. Івана Снігурського 
(1784-1847). З їх іменами пов'язана активна творча діяльність видатних компо- 
зиторів 1 регентів, церковних співців 1 музичних вчителів, створення відповідних 
шкіл та інститутів, а в декого з них і власна церковно-музична творчість. 


Уипії Уазіпоу5куі. МеїгороШйап Апагеї Ѕһеріуіѕку апа Сһигсһ Ми5діс іп Саїсіа. Тһіѕ 
агисе геѓегѕ (о ће іпібабуеѕ ої МегороШап Апагеї ЅһерѓуќѕКу іп е деуејортеп ої 
Сһигеһ тиѕіс апа ќо һіѕ рбііапібгору. 

Фигіпе 5 45-уеаг разіога! аспушез, һе сопѕіапіу сопсетеа абош ше деуеїортепі оў 
спигсП тибіс, сайеа ѕресіа! тееііпеѕ апа сћигсћ соипсіїѕ іо ое аси ргоБіетѕ т 1ћіѕ 
ітропапі агеа оў Ійигеісаі ргасисе ор пе Сйигсй. Не аитаче4 те Без! апіїзіїс роіепсіеѕ 10 
ітріетепі їезе ргојесіѕ. Не пише еѕіаБііѕһтепі оў Ше Кеѕеагсһ Іпѕійиіе оў Сһигсһћ 
Мизѕіс, зиррогіеа тиѕіса! апа рифіїзпіпа ргодтаттеѕ, епсоигазе4 рготіпепі сотроѕегѕ 10 
итйе теЇіеіоиѕ тиѕіса! уотЁ5, зирропе4 удипе тиѕісіапѕ іп ітргоуетепі оў тех ргојеѕ- 
опа тияса[ ейисайоп. Тће Іміу Тһеоіоѕіса! Асадету йе һаѕ огвапісей т Гм» Бесате 
ѕооп опе оў Ше тоѕі ітрогіапі тиѕіса! сепігеѕ оў те сіту. Тһе Меїгорошап ригспазеа гот 
ргіуате риђіѕһегѕ тизісаї! һеғйаве оў Мукоіа Гуѕепко апа оїег ОКгаіпіап сотроѕегз. 
Митеғоиѕ тизіса! іғеаѕиғеѕ, т рагисшаг апсіепі тизіса! топитепіѕ, аиіовтарћѕ, һапа- 
утіпеп апа гаге ргіпіеа соріеѕ оў тиѕіс Бу ШКгаїпіап сотроѕегѕ, тизіса! іпѕігитепіѕ, 
ісоповғарћіс таіегіаіѕ, ес. Пе паз асситиіаіѓеа іп УКгаїпіап Мапопа[ Миѕеит, һіѕ еі 10 
Окгаіпіап реоріе. 

Кеууогаз: Меіғгороійап Апатеї Ѕһеріуіѕку, сйигсй тизіс, ѕсһоіат1у апа рифійзніпя ргојесі5. 
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УДК 78.9 
Богдан Жулковський 


РЕПЕРТУАР САМОГЛАСНИХ, САМОПОДОБНИХ 
І ПОДОБНИХ КОНДАКІВ В УКРАЇНСЬКИХ АНФОЛОГІОНАХ! 


Спів «на подобен» у гимнографії візантійсько-слов янського обряду є найпоказовішим 
для трьох жанрових груп: стихири, екзапостиларії та тропарі. Реконструйовано 
репертуар кондаків великих свят за Анфологіонами Київської митрополії Єрусалим- 
ської доби. Виділено три групи кондаків – самогласні, самоподобні, подобні. Складено 
інципітарій самоподобних кондаків і деяких сідальнів із зазначенням нотованих джерел. 
Це уможливлює реконструкцію річного нотованого репертуару піснеспівів даного типу. 
Ключові слова: кондак, сідален, тропар, рукопис, стародрук, Типікон, Анфологіон, 
Мінея Святкова, нотолінійний Ірмологіон, самогласен, самоподобен, подобен. 


Система співу за моделями («на подобен») є фундаментальною в церковному 
співі візантійсько-слов'янського обряду. Її генеза сягає раннього Християнства, 
оскільки відомо, що найдавніші новозавітні піснеспіви були наслідуванням 
старозавітних (псалмів, біблійних пісень). Упродовж УІ-УШ ст. відбулася криста- 
лізація співу за моделями на основі двох макрожанрів: кондака” і канону, а у ГХ- 
ХІ ст. цей принцип виконання поширився на монострофи, які прийнято класифіку- 
вати за трьома групами: 

1) стихири (на Вечірні на «Господи воззвахь», на стиховні, на Літії, на Утрені 
після 50-го псалма, на хвалітех, воскресні євангельські, на поклоніння Хресту); 

2) екзапостиларії та світильни; 

3) піснеспіви тропарного типу (тропарі, тропарні богородичні, хрестобогоро- 
дичні, мученичні, сідальни, іпакої, монострофні кондаки). 


Система жанрових моделей стихир, наявних у візантійських Тропологіях 
УШ ст. згодом увійшла до найдавніших Міней°. Перші зразки стихир «на 
подобен» являють собою «кальки» раніше створених богослужбових текстів із 
замінами деяких слів (згодом - словосполучень) або ж містять спільну з ними 
рефренну фразу“. Натомість у ІХ-ХІ ст. формується новий принцип творення «на 





Інші назви Анфологіону (Анфологіонь), які трапляються у слов'яно-руських рукописах і 
стародруках ХМ-ХІХ ст.: Анфологій, Анфологїл, Анфологь, Трефологіонь, Труфологіонь, 
Трефологій, Труфологь, Праздничнал Мінел, ЦвЪтнал Мінїл, ЦвЪтословъ. 

2 Ткоси полістрофного кондака створювалися за моделлю першого із них. 

? Позначки «прос» перед стихирами у візантійських Тропологіях або Мінеях дають інфор- 
мацію, що 1х необхідно співати за моделями вказаних у леммах стихир. 

* Деякі стихири богоявленського циклу майже ідентичні до стихир Страсної чи Пасхальної 
седмиць. Принцип «подобїл» (а не повтору) в них відображено виключно заміною ключо- 
вих слів: «ВъскрьсЪнїе» - «Крьщенїе»; «Тридневному Вьскрьсьнію» - «Спасительному 
Боголвленїю»; «Пригвоздивсл на КрьстЪ» - «Въ струлхъ Крьстивыйсл». Схоже трап- 
ляється в кондаках: наприклад, вербальний текст кондака Покрова Богородиці «ДЪвал 
днесь предстоить въ церкви» (3-го гласу) є «калькою» Різдвяного «ДФвал днесь Пресуще- 
ственнаго раждаетъ». Три стихири із циклу на «Господи воззвахъ» великої Вечірні на Успіння 
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подобен» - написання метричної, мелодичної 1 структурної «копії» канонічного 
зразка на новий вербальний текст”. 
Найуживаніші мінейні стихири-моделі: 
— «Небеснымъ чиномь Радованїе» («Тфу обраміву Таунбтозу») - 1-го гласу; 
— «ПрЪхвальнїи моученицы» («Памебфтиої иарторс») - 1-го гласу; 
- «Егда оть дрЪва» («Оте ёк тоб болоо») - 2-го гласу; 
- «Доме Еуфрафовъ» («Оїкос тоб 'Ефродй») – 2-го гласу; 
— «Яко доблл въ моучениц$хъ» («Ос уєумаїом ёу цартосту») – 4-го гласу; 
- «Зъванный съвыше» («О && ўуістоо к\т0=с») - 4-го гласу; 
— «Дасть знаменїе» (« Ебокас сђиеіооту») - 4-го гласу; 
- «Радоуйсл, постьническихъ» («Х айроїс бокпик@у»)° - 5-го гласу; 
— «Вьсе оупованїе» («Одлу йлодёреуо») - 6-го гласу; 
— «Третій день Въскрьсе» («Трйнерос буёстцс») - 6-го гласу; 
— «О прЪславное чудо» («О тоё ларабобо» бабиатос») - 8-го гласу. 


Як правило, самоподобні стихири знаходяться у греко-візантійських та 
слов'яно-руських стихирарях мінейних 1 тріодних, у деяких інших кодексах епохи 
Студійського типікону. Найдавніший слов'яно-руський приклад самоподобних 
стихир зафіксовано у спеціальному розділі Типографського кондакаря (ГТГ, К- 
5349, арк. 1173в.-124). Також стихири-моделі знаходяться в українських 1 
білоруських нотолінійних Ірмологіонах кінця ХУІ - середини ХХ ст., у нотних 
антологіях Західної України другої половини ХІХ - першої третини ХХ ст. 
(«ГласопЪснецъ», «НапіЬвникь», «ПростопЪнїе»). 

Моделі греко-візантійських і слов'яно-руських стихир, переважно тріодного 
циклу, досліджено сучасними музикознавцями та філологами 


мають спільне рефренне закінчення (експліцит), запозичене з першої: «Обрадованнал, 
радуйся, сь Тобою Господь, подалй мірови Тобою велію милость». 

° Никифорова А. Подобны в византийской гимнографии. Этапы развития (на материале 
воскресных, рождественских, богоявленских песнопений) // Риге аа ИУзйодтоеигоре] 
(015 уп). - 2014. – № УЛ. - С. 199-212. 

9 У богослужбовій практиці доби Єрусалимського типікону стихиру-модель 5-го гласу преп. 
Саві Освяченому «Радоуйсл, постническихь» досить часто заміняють стихирою на Воздви- 
ження «Радоуйсл, Живоносный Крьсте». 

7 Подаємо список основних, найпоказовіших у евристичному плані досліджень: ЅсћійіоуѕКу М. 
Тһе Моїагеа Гещеп Ргозото!а іп ће Ву7апйпе апа ЗІаміс ігайійопѕ. - Тћеѕіѕ (О15зецайоп) ... 
РВ. О. (Миз1со1оэу). - Ргіпсеѓоп, 1983. - ХУІ + 343 р.; Грузинцева Н. Стихиры-самогласны 
Триодного Стихираря в древнерусской рукописной традиции ХП - ХУП вв. - Автореф. 
дисс. ... канд. искусств. - Ленинград, 1990. - 26 с.; Школьник И. Византийская стихира 
У-ХП веков (музыкальный и литургический аспекты). – Автореф. дисс. ... канд. искусств. — 
Москва, 1994. - 27 с.; Артамонова Ю. В. Песнопения-модели в древнерусском певческом 
искусстве ХІ-ХУПІ веков. — Дисс. ... канд. искусств. - Москва, 1998. - С. 43-97; Моми- 
на М. А. Самоподобные песнопения (оотор=Ло) в церковнославянских богослужебных 
рукописях // Русь и южные славяне: Сборник статей к 100-летию со дня рождения 
В. А. Мошина (1894—1987) / Сост. и отв. ред. В. М. Загребин. — Санкт-Петербург, 1998. — 
С. 165-176. 
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Двомастами роками пізніше системи моделей стихир сформувалася система 
моделей екзапостиларіїв 1 світильнів“. Найбільше їх написано на моделі екза- 
постиларіїв Неділі мироносиць «Жены оуслышите» («Гоуоїкес йкоотієдттє») та 
Небесним Силам «Небо звздами» («О обраубу тоїс йотроїс»), а також світильнів 
Преображення «СвЪть нейзміЬнньй» («Фбс йуолЛоіотоу»), Різдва Христового 
«ПосЪтилъ ны есть» («Елёок&уоло Пийс») 1 Стрітення «Духомь въ сватилище» 
(«Бу лмуєбцаті тф ієрф»). У богослужбових співацьких рукописах не існує 
спеціальних «Подобників» для світильнів. 

Система подобнів екзапостиларіїв досліджена сучасними музикознавцями 
Гердою Вольфрам” і Крістіаном Трольстардом"?, насамперед, за матеріалами 
грецьких кодексів із медіавізантійською нотацією, зокрема, на прикладі воскрес- 
ного екзапостиларія 1-го їхосу «Тоїс набттаїс соуёЛӨореу» («Съ оученики възы- 
йдем»). 

Найскладніше спів за моделями проявився у жанрах тропарної групи (тропарі, 
кондаки, сідальни, іпакої, богородичні, хрестобогородичні, мученичні). Серед 
тропарів поширеними моделями є воскресні тропарі 1-го і 5-го гласів «Каміни 
знамЪнаемоу» («Тоб 74000 сфраушбеутос»), «Събезначальное Слово» («Том 
стубмуархоу Лбуоу») і тропар Похвали (8-го гласу) «Повелнное таинство» («То 
просто 08, ростікфс»). Останній створений преподобним Романом Мелодосом як 
проіміон полістрофного кондака, присвяченого Пресвятій Богородиці. Зауважимо, 
що мученичні, богородичні 1 хрестобогородичні піснеспіви зрідка слугують 
моделями для інших жанрів тропарної групи. 

Найпоширенішими з-поміж піснеспівів тропарної групи є кондаки і сідальни. 
Відомо, що ці жанри можуть мати спільні мелодичні моделі. Їх досліджено як на 
матеріалі візантійських кодексів, переважно західними музикознавцями ', так 1 на 





* Детальніше про світильни та екзапостиларй див.: Аріскіна Н. Походження жанру світильна 
та екзапостиларія: історико-літургічний аспект // Науковий вісник Національної музичної 
академії України імені П. І. Чайковського / Упорядник Н. О. Герасимова-Персидська. - 
Київ, 2006. – Вип. 41. - С. 151-165. – [Старовинна музика: сучасний погляд. - Книга 2]. 
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Ап Еайу СопзіапійпороШаюп Ѕісһегагіоп М5 І.иковіа, Агсббізпоргіс ої Сургиз, Моизіко5 39, 

апа 15 поаеа Ехаро$еПапа Апѕаѓаѕіта // Раїгобугапійпе М№оѓайопѕ. — Негпеп, 1999. – Т. П. – 

Р. 159-172; Тгое]5 ага С. Тһе Верецомез ої Моде! (Ашотеја) іп Вугапііпе Миз1са! Мапи- 

ясгірів // Саћіегѕ Фе Гази ди Моуеп Азе Стес еї Гацп. - Сорепвазеп, 2000. — № 71. - Р. 3-27. 
Геуу К. Ап Еайу Сһапі ог Котапиѕ : Сопѓасішт Тиит Риегогат? // С1аѕѕіка е 

Медіасуапа. - Сорепразеп, 1961. - Мої. 12. - Р. 172-175; Кааѕҝеа 1. Ап О4 Маюду Фог ТЯ 

"Нлєрибув Улролтуб // Ѕ(оаі аі тизса Біхапіпа : ш опоге С. Маглі. - І лісса, 1995. - Р. 3- 

14; Кааѕќеа 1. /лг МеІоаіе 4ез Копіакіоп5 "Н Парбсуос стиєром // Миѕіса АпНапа Епгорае 

Огіепіаїія : Аса Ѕсіепићса. - Вуде057с7, 1982. - Мої. 5. - Р. 191-204; Кааѕ‹еа Ј. Копіакіоп 

Меоаіеѕ іп Ога! апа Меп Тгадійоп // Тһе 51шду ої Мефеуа! Сһапі : Раз апа Ви@ез, 

Базі апа №еѕі : ш Нопог ої Кеппев Геуу / Ба. Р. ТеНегу. - СатЬгійре, 2001. – Р. 281-289; 

Ле А. Тһе Каіѕтаѓа іп ће Зорша Мапиѕсгірі Кітепі ОКртідзкі // Саег$ де Газе ди 

Моуеп Азе Стес еї Гайп. - Сорепһавеп, 1991. – № 61. – Р. 47-77; Нааѕ Мах. Модиз аз ЗКайа — 
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приклад! слов’яно-руських кондакарів!?. Автором статті здійснена реконструкція 
репертуару тріодних кондаків Київської митрополії епохи Єрусалимського 
типікону і подана комплексна характеристика кондака як особливого гимно- 
графічного жанру". 

Метою цієї статті є відновлення репертуару кондаків з Анфологіонів Київ- 
ської митрополії ХУ - ХІХ ст. Відповідно до цього поставлено чотири завдання: 

1) огляд історії Анфологіону та розміщення в ньому кондаків; 

2) складання хронологічного інципітарія вибраних кондаків Анфологіону 
Київської митрополії Єрусалимської доби! з вказівками свята (імені святого), 
гласу, співвідношення моделі з похідною (ремарки «самогласен», «самоподобен»), 
грецького відповідника; 

3) розмежування трьох груп кондаків, котрі трапляються в ненотованих 
Анфологіонах: самогласних, самоподобних і подобних; 

4) складання інципітарія самоподобних кондаків і окремих самоподобних 
сідальнів за гласами, із вказівкою на кодекси, у яких вони наявні в нотованому 
вигляді. 

Як літургічна книга, Анфологіон («ЦвЪтословъ»; інша назва Труфологіон - 
«сладость словеснал») сформувався на основі репертуару Мінеї празничної в 
Київській митрополії у ранньомодерну добу. Первісно цей термін позначав назву 
невеликого візантійського Стихираря (мінейного і тріодного), котрий міг вклю- 
чати деякі інші піснеспіви та короткі теоретичні трактати (ХП-ХШ ст.). У сло- 
в'яно-руській традиції термін набув іншого значення - це була богослужбова 
антологія, куди увійшли служби двунадесятих неперехідних, окремих великих 
свят на честь Ісуса, Богородиці та великих святих. Унійні Анфологіони, крім 
основного мінейного репертуару, могли містити вставки зі служб Тріодіону, 





Моацѕ а1з МойеПте1ойіе : Ет РгоЫет тиѕіКајіѕсһег ОБегііеѓегипо іп 4ег 7еїї мог Пеп егѕіеп 
поНецеп ОоеПепр // РаЈаеобуғапіпе Мо{аНопз / Еаа. Г. Кааѕіеа апа С. ТгоеІѕеӣга. - Негпеп, 
1995. - Т.І. - Р. 11-32. 

? Владышевская Т. Ф. Типографский Устав и музыкальная культура Древней Руси ХІ - 
ХП веков // Типографский Устав : Устав с Кондакарем конца ХІ- начала ХП века. - 
Москва : Языки слав. культур, 2006. - Т.3: Исследования. - С. 116-119. Артамонова 
Ю.В. Песнопения-модели в древнерусском певческом искусстве ХІ- ХУШ веков. - 
Дисс. ... канд. искусств. - Москва, 1998. — С. 17-42. 

ВЗ Жулковський Б. Кондаки у Тріодях Київської митрополії доби Єрусалимського Тишкону 
(самогласні, самоподобні, подобні) // Студії мистецтвознавчі / ІМФЕ; гол. ред. Г. А. Скрип- 
ник. - Київ, 2014.- Ме 1.- С. 101-115; Жулковський Б. Кондак як гімнографічний жанр: 
літургічні та музикознавчі аспекти // Науковий вісник Національної музичної академії 
України імені П. І. Чайковського. - Київ, 2013. - Вип. 109. - | Старовинна музика - сучас- 
ний погляд. - Кн. 6| (готується до друку). 

З У статті наведено репертуар кондаків двунадесятих неперехідних і деяких великих свят 
мінейного циклу, служби яких, згідно Типікону, передбачають відправу Всенощного 
Бдіння чи Утрені з полієлеєм. Мінейні кондаки святим із славословними, шестерічними 
чи простими (без святкового знаку) службами до поданого списку включено частково, 
проте визначено всі моделі самоподобних, за якими їх виконували. 
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Пентикостаріону, Октоїха, інших літургічних книг”. Перше друковане видання 
Анфологіону було підготовлене ієрмн. Памвою (Бериндою) у співпраці з архім. 
Єлисеєм (Плетенецьким) та ігум. Іовом (Борецьким) 1 здійснене 1619 р. у друкарні 
Києво-Печерської лаври. Юрій Ясіновський вважає, що за методом відбору 
репертуару ненотовані анфологіони є паралеллю до українсько-білоруських 
нотолінійних Ірмолоїв °. 

Генеза Анфологіона сягає У-УП ст., коли сформувався єрусалимський Лекціо- 
нарій (або Канонар), до складу якого увійшли старозавітні псалми та найдавніші 
християнські монострофні піснеспіви. У результаті появи нових полістрофних 
жанрів - стихир і канонів - із Лекціонарія виокремився інший богослужбовий 
збірник - Тропологій (МП-ІХ ст.), який у грузинській церковно-співацькій прак- 
тиці отримав назву Тадгар! ”. Перші Мінеї службові виникли у ІХ ст. унаслідок 
збільшення кількості служб і поділу Тропологію на три окремі кодекси: Мінею, 
Тріодь та Октоїх. Мінея празнична сформувалася дещо пізніше службової, у 
результаті уніфікації щоденних монастирських служб із Міней служебних, 
здійсненої для потреб парафіяльних храмів га 

Найдавніші візантійські мне! Студійської епохи (ІХ-ХІ ст.) містять більше 
богослужбових піснеспівів, ніж найдавніші Єрусалимські, оскільки впродовж ХІ- 
ХШ ст. відбулося значне скорочення служб”. В основу перших стародрукованих 
видань Міней, як візантійських, так і слов'яно-руських, покладено Єрусалимські. 
Основними відмінностями єрусалимських Міней від студійських є, з одного боку, 
наявність всенощного бдіння та малої вечірні, а також прокимнів, киноників 
(причастних) і синаксарів (після шостої пісні канону, які заміняли собою архаїчні 
полістрофні гомілії-кондаки), а з другого - це відсутність святкових «блаженних». 
Студійські мінеї Х-ХІІ ст. укладено за жанровим принципом, а єрусалимські ХШ- 
ХГУ ст. — за богослужбовим" 


° Турилов А. А., Статис Г., Никитин С. И. Анфологион // Православная Энциклопедия. — 
Москва, 2001. – Т. 3. – С. 10—11. 

9 Ясиновський Ю. Нотний Ірмологіон як тип рукописного кодексу: питання структурної 
організації тексту // До джерел / АЯ Юющез : Збірник наук. праць на пошану Олега Куп- 
чинського з нагоди його 70-річчя. - Київ; Львів, 2004. - Т. 1. – С. 394—406. 

7 Детальніше про цей тип літургічного кодексу див.: Хевсуриани Л. Иадгари // Православ- 
ная Энциклопедия. - Москва, 2009. - Т. 20. – С. 419-424. 

* Кривко Р. Славянские Служебные Минеи как источник по византийской гимнографии // 
Христианский Восток. - Санкт-Петербург; Москва : Индрик, 2013. - Т. 6 (ХП). - С. 378- 
390; Никифорова А. К вопросу о происхождении служебной Минеи: о структуре, составе 
и месяцеслове служебных Миней ІХ – ХП вв. из библиотеки монастыря вмц. Екатерины на 
Синае // Материалы международной научно-богословской конференции «Россия — Афон: 
Тысячелетие духовного единства». - Москва, 2008. – С. 380—389. 

'» Еортологічним ядром слов'яно-руської Мне! празничної Єрусалимського типу є служби 
дев'ятьох двунадесятих неперехідних свят (Різдво Богородиці, Воздвиження, Введення, 

Різдво Христове, Богоявлення, Стрітення, Благовіщення, Преображення, Успіння), а також 
п'ятьох великих свят, котрі за літургічними особливостями прирівнюють до двунадеся- 
тих (Покрова, Обрізання, апп. Петра й Павла, Різдво Іоана Предтечі, Усікновіння). 

- Никифорова А. Ю. Из истории Минеи в Византии : Гимнографические памятники УШ -- 

ХП веков из собрания монастыря святой Екатерины на Синае. - Москва, 2012. - 397 с. 
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Сучасний російський філолог і літургіст Володимир Василик зауважив, що 
«ні у Вірменському, ні в Грузинському Лекціонарії, ні в Єрусалимському Тропо- 
логії літургічно кондак не засвідчений, ні у Вечірні, ні в Утрені Іадгарі для нього 
немає відповідної літургічної позиції». Монострофні кондаки увійшли до візан- 
тійських Міней унаслідок впливу константинопольської богослужбової традиції 
на палестинську. Наприклад, у Мінеї березневій [Х-Х ст., яка нині зберігається в 
монастирі святої Катерини на Сінаї (5іп. Сг. 607), міститься ненотований моно- 
строфний кондак (проіміон, кукуліон) Сорока мученикам Севастійським «Пбсоу 
стратійм тої косцоо» («Вьсе воинство міра») 2 плагального іхосу (6 гласу), ство- 
рений «на подобен» проіміона Вознесіння Господнього «Тйу блер Пибу л^лросос 
оікоуоціам» («Еже о нась сьвьршивь смотренїе»). У найдавніших грецьких Мінеях 
служебних і празничних кондаки подано без визначення жанру і подобна. 

У переважній більшості слов'яно-руських Міней празничних і служебних 
доби Київської Русі (Студійська епоха) кондаки присутні; їх виконують на Утрені 
після 6 пісні канону. У рукописних і стародрукованих мінеях епохи Єрусалим- 
ського уставу також міститься багато кондаків із зазначенням у леммах гласу та 
подобна. 

Відомо, що тексти ненотованих богослужбових книг були основою для усного 
співацького виконання на службах. Для узручнення логічного, інтонаційно 
довершеного виконання структурні розділи піснеспівів диференціювалися. Так, 
тексти піснеспівів поділено на колони за допомогою спеціальних музично- 
синтаксичних (діакритичних) знаків (висока чи низька крапка, двокрапка, крапка з 
комою, кома, зірочка, хрестик). 

З-поміж рукописних Міней празничних окремі містять вставки основних 
служб Трюдей постової і цвітної (ЛННБ, НД 91, НД 389, НД 24, НД 43) або ж у 
додатку, служби Мне общої (ЛННБ, НТШ 615 / 1, НТШ 241). Багато рукописних 
Міней празничних поділено на дві окремі книги: 1) вересень - січень; 2) лютий - 
серпень. Зрідка вони трапляються у трьох кодексах: 1) вересень - листопад; 2) 
грудень - квітень; 3) травень - серпень. 

При складанні інципітарія орієнтувалися на найдавніші київський і львівський 
Анфологіони, видані 1619 р. у Києво-Печерській лаврі, 1632 р.- у Львівському 
Успенському братстві (а також 1643 р. в містечку Довгополе, 1647р. - в 
Кутеїнському монастирі, у1678 р. - у Новгород-Сіверську, 1777 р. - в Почаєві та 
1783 р. - в Супрасльській лаврі; частково залучено рукописні мінеї празничні з 
фондів НБУВ і ЛННБ). 

Подаємо «синопсис» кондаків найбільших свят за анфологіонами (мінеями 
празничними) Київської митрополії Єрусалимської доби (ХУ-ХХ ст.) із зазна- 
ченням дати, свята (або імені святого, котрому присвячений кондак), інципіта, 
гласу, подобна (або позначень «самоподобен», «самогласен»), іноді грецького 
відповідника. 


ВЕРЕСЕНЬ 


Я Василик В. В. Происхождение канона : История. Богословие. Поэтика. - Санкт-Петер- 
бург, 2006. - С. 47. 
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1 вересня: Новолитя - «Въ вышнихъ живый, Христе Царю», глас 2 (подобен 
«Вышнихъ»); преп. Симеона Стовпника — «Вышнихъ ища, съ вышними 
съвокуплллсл» («Ти дуо Субу тоїс кбло отуалртоиеуос»), глас 2 
(самоподобен); 

7 вересня: Передсвято Різдва Пресв. Богородиці – «ДЪвал днесь и Богородица 
Марїл», глас 3 (подобен «ДФвал днесь»); 

8 вересня: Різдво Діви Марії – «Іоакімъ и Анна поношеніл безчадства» («Іоакеіц 
кой Аума буєідісцої йтекуіос»), глас 4 (самогласен); 

9 вересня: св. Іоакима і Анни - «Веселитьса нын Анна», глас 2 (подобен 
«Вышнихъ ища»); 

13 вересня: Оновлення храму в Єрусалимі – «Небо многосвЪтлое Церковь явисл», 
глас 4 (подобен «Явилсл»); «Обновленіє духа въ сердцыхъ», глас 2 
(подобен «Твердыл»); Передсвято Воздвиження - «Явиса днесь отъ 
нЪдръ», глас 4 (подобен «Явилсл»); 

14 вересня: Воздвиження - «Вознесьйса на Кресть волею» («О бусобеїс бу тб) 
стоорф ёкоосіос»), глас 4 (самоподобен); 

26 вересня: ап. Іоана Богослова – «Величїл твод дЪвствениче» («Та уєуалеїй соо 
парӨёуе тіс биуЙо=тол»), глас 2 (подобен «Въ молитвахъ»). 


ЖОВТЕНЬ 


1 жовтня: Покрова - «ДЪвал днесь предстоить въ церкви», глас 3 (подобен 
«ДЪвал днесь»); апостола від сімдесятьох Ананії – «Яко въ молитвахъ 
теплый» («О бу прєсфеїас Өгрибтатос йутіАлтор»), глас 2 (подобен «Въ 
молитвахъ»); преп. Романа Мелодоса (Сладкопівця) – «Божестъвными 
духа добродЪтельми», глас 8 (подобен «Възбранной»); 

б жовтня: ап. Фоми — «Премудрости и благодати наполнисл» («О софіас Өєіос 
хариос лелллорёуос»), глас 4 (подобен «Явилсл еси»); 

9 жовтня: ап. Якова - «Твердо премудростнал повеленїл», глас 2 (подобен 
«Твердыл»); 

18 жовтня: ап. Луки - «Истиннаго благочестїл проповідника», глас 2 (подобен 
«Твердыл»); 

26 жовтня: Спомин “трусу” - «Избави труса тлжкаго всЪхъ», глас 6 (подобен 
«Еже о насъ»); вмч. Димитрія Солунського - «Кровій твоихъ струами, 
Димитрїе» («Тоїс тбу оірӧтоу соо лєїдроїс ДАпийтріє»), глас 2 (само- 
подобен); 

28 жовтня: преп. Іова Почаївського – «Явилсл еси истинныл вЪры столпъ», глас 
4 (подобен «Явилсл еси»). 


ЛИСТОПАД 


1 листопада: преп. Косми і Даміана - «же благодать прїемше исцЪленїемъ» («Ої 
тйу убрім ЛаВоутЕс тфу іацатому»), глас 2 (самоподобен); 

8 листопада: арх. Михаїла - «Архістратиже Божій» («Аруштрійтиує 9505»), глас 2 
(самогласен); 
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13 листопада: свт. Іоана Златоустого — «Съ небесь прїем божественную 
благодать», («Ек тбу обрамубу 80660 тйу Өєіау хбр»), глас 6 (подобен 
«Еже о нась»); 

14 листопада: ап. Филипа - «Оученикъ и другь Твой» («О роӨттђс кої філос 
сох»), глас 8 (подобен «Яко начатки»); 

16 листопада: єв. Матфея - «Мытарское иго отьвергь» («Тоб телоуіоо том брубу 
@порригас»), глас 4 (подобен «Вознесыйсл на Кресть»); 

20 листопада: Введення Матері Божої - «Веселїл днесь вселеннад», глас 4 
(подобен «Явилсл еси»); 

21 листопада: Введення Пресв. Богородиці — «Пречистал церкви Съпасова», («О 
каварфтатос уаоб тоб сотђрос»), глас 4 (подобен «Вознесыйсл на 
Кресть»); 

30 листопада: ап. Андрія Первозванного - «же мужеству тезоименитаго» («Тду 
то бубраюс ёлфуоцоу 9=цуброу»), глас 2 (подобен «Въ молитвахъ»). 


ГРУДЕНЬ 


4 грудня: вмч. Варвари - «же въ ТроицЪ благочестно пфваемому» («Тф ѓу трібди 
=ос&ВФо "Фиморубмує»), глас 4 (подобен «Вознесыйсл»); преп. Іоана 
Дамаскіна - «ИЪснописца и честнаго», глас 4 (подобен «Вознесыйсл»); 

5 грудня: преп. Сави Освященного — «Яко оть младенства Богови жертва», глас 8 
(подобен «Възбранной»); 

б грудня: свт. Миколая — «Въ мурЪхъ, свате Николае» («Еу тоїс шороїс бу 
ієрооүбо»), глас 3 (подобен «ДЪвал днесь»); 

9 грудня: Зачаття Пресв. Богородиці - «Празднуеть днесь вселеннал Аннино» 
(«Еортаба спиєром й оїкоруєут тйу тўс Ауупс»), глас 4 (подобен «Явилса 
еси»); 

13 грудня: муч. Євстратія - «Світльйшій явилса» («Фостђр ёфбутс лацлротохос»), 
глас 2 (подобен «Въ молитвахь»); «ВЪтїйствул предь беззаконующими», 
глас 3 (подобен «ДФвал днесь»); 

Неділя перед Різдвом Христовим: Святих праотців і отців - «Рукописаннаго 
образа не почетше» («Хафбурофоу єїкбуа ий сєрасббутєс»), глас 6 
(самоподобен); 

17 грудня: прр. Даниїла і трьох отроків - «Очистившиса Духомь свЪтозарное», 
глас 3 (подобен «ДФвал днесь»); 

21 грудня: Передсвято Різдва Христового — «ДЪвал днесь ПревЪчное Слово» («Н 
ларббуос ойнероу тбу просифуюу Лбүоу»), глас 3 (подобен «ДЪвал днесь»); 
митр. Київського Петра «Възбранному и дивному», глас 8 (подобен 
«Възбранной»); 

25 грудня: Різдво Христове - «ДЪвал днесь Пресущественнаго раждаеть» («Н 
Парбеуос сђрероу тбу блєробоом тікте»), глас 3 (самоподобен); 

26 грудня: Післясвято Різдва Христового, Собор Пресв. Богородиці — «же прежде 
денница оть Отьца», глас 6 (самогласен); 

27 грудня: первомуч. Стефана - «Владыка вчера къ нам плотїю явиса» 
(«О бєслотпс хӨёс Пу»), глас 3 (подобен «ДЪвал»); 
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Неділя після Різдва Христового: Царя Давида та апостола Јакова — «Веселїл днесь 
Давидь исполнлетсл», глас 3 (подобен «ДФвал днесь»). 


СІЧЕНЬ 


1 січня: Обрізання Господнє — же вслческихь Господь обрЪзанїе терпить», глас 
3 (подобен «ДЪвал днесь»); свт. Василія Великого - «Явилсл степень 
недвижимъ» («Офбис Вос босєтстос»), глас 4 (подобен «Явилсл еси»); 

4 січня: Передсвято Хрещення – «Въ строулхъ днесь», глас 4 (подобен «Явилса»); 
сімдесятьох апостолів «Христовыхъ оученикъ ликъ», глас 2 (подобен 
«Вышнихъ»); 

6 січня: Хрещення (Богоявлення) – «Явилса еси днесь вселеннЪй, и свЪть Твой» 
(«Елєфбміс спиєроу тў оїкорубут коі то фбс»), глас 4 (самоподобен); 

7 січня: Собор Іоана Предтечі «Плотскаго Ти пришествїл оуболвсл Іорданъ» 
(«Тйу соцатікду соо лароосіам ёєбоікоо»), глас 6 (самогласен); 

10 січня: свт. Григорія Ниського - «Окомъ душевнымъ бда, свлтителю» («То бирна 
тйс ос урпуорбу ієраруа»), глас 1 (подобен «Ликь ангельскій»); 
«Церкви божественный сватитель», глас 2 (подобен «Въ молитвах»); 

11 січня: преп. Феодосія Великого - «Насажденъ въ дворфхъ» («Пефотєоцбуос бу 
абЛлаїс»), глас 8 (подобен «Вьзбранной»); 

17 січня: преп. Антонія Великого - «Житейских молвъ оставль», глас 2 (подобен 
«Вышнихъ ища»); 

20 січня: преп. Єфимія Великого - «Въ честнфм рождествЪ твоем» («Еу ті) сєлтії 
уєуупоєі сох»), глас 8 (подобен «Яко начатки»); 

25 січня: свт. Григорія Богослова - «Богословнымъ азькомь твоимъ», глас 3 
(подобен «ДЪвал днесь»); 

30 січня: Трьох Вселенських ієрархів: Іоана Златоустого, Василія Великого 1 
Григорія Богослова - «Свлщенныл и боговфщанньшмм», глас 2 (подобен 
«Твердыл»). 


ЛЮТИЙ 


1 лютого: Передсвято Стрітення «Їже съ Отьцемь Слово Сый невидимо», глас 6 
(самогласен); 

2 лютого: Стрітення - «Оутробу ДЪвичу освативь Рождествомъ» («О рўтрау 
ларбємікйу буйсос»), глас 1 (самоподобен); 

3 лютого: Післясвято Стрітення Господнього. правед. Симеона - «Старець днесь 
воспрїлтъ на руку», глас 4 (подобен «Явилсл»). 


БЕРЕЗЕНЬ 


9 березня: Сорока мучеників Севастійських – «Все воинство мїра оставльше» 
(«Пасам страту то? кбоцот»), глас 6 (подобен «Еже о насъ»); 

24 березня: Передсвято Благовіщення – «ВсЪмъ земнымъ начало спасенід», глас 8 
(подобен «Възбранной»); 

25 березня: Благовіщення Пресв. Богородиці - «Възбранной Воеводф побЪди- 
тельнал» («Ті Нлєрийув Утратпүф»), глас 8 (самоподобен); 
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26 березня: арх. Гавриїла - «ПресвЪтлыл и честных», глас 8 (подобен «Възбран- 
ной ВоеводЪ»). 


КВІТЕНЬ 


23 квітня: вмч. Георгія - «Воздфланъ Богомъ» («Гєфрутбєїс бло 0505»), глас 4 
(подобен «Вознесыйсл»); 

25 квітня: ап. Марка - «Съвыше прїемъ благодать Духа» («Её буотс ЛаВфу ту 
харім»), глас 2 (подобен «Вышнихъ»); 

30 квітня: ап. Такова — «Гласъ божественный оуслышав» («Фоуйс 9&кйс акобсас»), 
глас 2 (подобен «Вышнихъ ища»). 


ТРАВЕНЬ 


3 травня: преп. Феодосія Печерського - «ЗвЪзду Русскую днесь почтемъ», глас 3 
(подобен «ДФвал днесь»); 

б травня: правед. Іова Багатостраждального — «Яко воистинну зЪло», глас 8 
(подобен «Яко начатки»); 

9 травня: Перенесення мощей свт. Миколая - «Възыйде яко звізда отъ востока до 
запада», глас 3 (подобен «ДЪвал»); 

10 травня: ап. Симона Зилота «Павлу явиса сьбесЬдникь», глас 2 (подобен 
«Вышнихъ ища»); 

П травня: преп. Мефодія та Кирила - «Сватителей чудную двоицу», глас 3 
(подобен «ДЪвал днесь»); 

20 травня: муч. Фалалея - «Моученикомъ сострадальникь явисл», глас 3 (подобен 
«ДЪвал днесь»); митро. Київського Олексія — «Яко солнце незаходимое 
оть гроба», глас 8 (подобен «Яко начатки»); 

21 травня: Рівноапостольних Константина і Єлени - «Константінь днесь сь мате- 
рію Єленою», глас 3 (подобен «ДЪвал днесь»). 


ЧЕРВЕНЬ 


11 червня: апп. Варфоломія і Варнави - «Яко велїе солнце явисл» («Оф@тс псуас 
бос»), глас 4 (подобен «Явилсл еси»); «Господень былъ еси 
всеистинный», глас 3 (подобен «ДЪвал днесь»); 

19 червня: ап. Іуди - «Паулу явльсл собесЪдникъ», глас 2 (подобен «Вышнихъ»); 
«Твердымъ оумомъ избранъ оученикъ», глас 2 (подобен «Твердыл»); 

24 червня: Різдво Іоана Хрестителя - «Неплоды днесь Христова» («Н лрім стеїра 
сйиєром Хрістоб»), глас 3 (подобен «ДФвал днесь»); 

29 червня: апп. Петра 1 Павла - «Твердыл и боговЪщанныя проповфдателл» 
(«То?с йсфолғїс кой ӨсофӨбүүоос»), глас 2 (самоподобен). 


ЛИПЕНЬ 


2 липня: Покладення Ризи Богородиці - «Одфаніє всфмь вЪърнымъ нетлЪнїл» 
(««Перфомум лхӣот ллотоїо»), глас 4 (подобен «Вознесыйсл»); 
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10 липня: Покладення Ризи Господньої — «Одфлн!е нетлЪнїл спасительнаго», глас 
4 (самогласен); преп. Антонія Печерського - «Възложивъ себе Богу отъ 
юности», глас 8 (подобен «Възбранной»); 

11 липня: кн. Ольги — «Въспоемъ днесь Благодітела», глас 4 (подобен «Явилсл 
еси»); муч. Євфимії «Подвиги въ страданїи», глас 6 (подобен «Еже о 
насъ»); 

15 липня: кн. Володимира - «Подобствовавъ великому въ апостолехь Паулу», глас 
8 (самогласен); муч. Кирика та Іулітти «Въ обълтїихъ носащи Христу 
мученица» («Еу йукблос фёроосо»), глас 4 (подобен «Явилса»); 

20 липня: прр. Іллі - «Пророче и проповЪдниче великихь дЪлъ» («Профйта, коі 
проблто»), глас 2 (самогласен); 

22 липня: мироносиці Марії Магдалини — «Предъстолщи преславнал оу Креста», 
глас 3 (подобен «ДФвал днесь»); 

24 липня: кн. Бориса і Гліба - «Възсїл днесь преславнал памалть», глас 3 (подобен 
«ДЪвал днесь»); 

25 липня: Успіння св. Анни - «Прародителей Христовфхъ памлть» («Проүбуоу 
Хрістої тђу цуйшму бортіоцеу»), глас 2 (подобен «Вышнихъ»); 

27 липня: вмч. Пантелеймона - «Подобникь сый Милостивому» («Мциес 
блбрубу тої &Л&Йноуос»), глас 5 (самогласен). 


СЕРПЕНЬ 


5 серпня: Передсвято Преображення - «Божественнымъ днесь Преображенїемъ», 
глас 4 (подобен «Явилсл еси»); 

б серпня: Преображення - «На горЪ преобразилсл еси» («Елі тоб ”Оробс 
петероррфоӨцс»), глас 7 (самогласен); 

9 серпня: ап. Матфія - «СвЪтозарное яко солнце во весь мірь», глас 4 (подобен 
«Явилсл еси»); 

14 серпня: Передсвято Успіння - «Въ славній памлти Твоей», глас 4 (подобен 
«Явилсл еси»); 


15 серпня: Успіння Пресв. Богородиці - «Въ молитвахь неоусыпающую 
Богородицу» («Тйу ёу преоВеющ  йкоїшутоу  Єєотбкоу»), глас 2 
(самоподобен); 


16 серпня: Нерукотворного Образа (Убруса) - «Неизреченнаго и божественнаго», 
глас 2 (подобен «Въ молитвахъ»); 

29 серпня: Усікновіння глави Іоана Предтечі - «Предтечево славное оусЪкновенїе» 
(«Н тоб продроцо» будобос блотоцт»), глас 5 (самогласен). 


У богослужбовому репертуарі великих свят особливої ваги набувають 
найуживаніші самоподобні кондаки та самоподобні сідальни, на моделі яких 
написано переважну більшість мінейних кондаків. На основі нашого інципітарія, 
перечислимо відомі мелодичні моделі кондаків, більшість з яких наявна в 
українсько-білоруських нотолінійних Ірмолоях та інших нотованих джерелах 
(зокрема, у Кондакарях). 
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Репертуар самоподобних кондаків, сідальнів і тропарів 
для мінейних кондаків 


ГЛАС 1 


«Ликъ ангельский» («Хорос Аууємкос») 
Стрітення Господне, 2 лютого (сідален) 


Піснеспів відсутній у греко-візантійському Ашбурнгаменському псалтиконі 
(Соа. І апг. Аѕћбигт. 64), хоча зустрічається у двох слов'яно-руських кондакарях: 
Успенському 1207 р. (ГИМ, Усп. 9, арк. 71зв.—72зв.) і Троїцькому кінця ХІІ ст. 
(РГБ, Тр. 23, арк. 30-31). В них піснеспів означено як кондак Передсвята 
Стрітення Господнього, а його подобном названо тріодний кондак Неділі про 
блудного сина Студійської доби «Обълтїл Отча». В анфологіонах і лютневих 
мінеях доби Єрусалимського уставу піснеспів міститься у службі Стрітення 
Господнього як самоподобний сідален після першої кафізми. У нотованому 
вигляді він іноді трапляється в українсько-білоруських ірмологіонах, у розділі 
подобних (часто болгарського напіву). 


«Гробъ Твой, Спасе» («Том тафоу со» Хотйр») 
Велика субота; Неділя 1-го гласу (сідален) 


На його модель розспівано єдиний мінейний кондак: великомученицям Вірі, 
Надії, Любові та їх матері Софії «Софїи честных священнЪйшыл вЪтви» (17 
вересня). Піснеспів занотований у деяких українсько-білоруських нотолінійних 
ірмологіонах (зокрема, НБУВ, ф. І, 3367, арк. 35 зв.). 


«Оутробу ДЪвичу освативь» («О ийтрау ларбємікйу бүіоос») 
Стрітення Господнє, 2 лютого (кондак) 


Він слугує моделлю для єдиного віднайденого нами мінейного кондака: 
апостолам від 70-десяти і дияконам Прохору, Тимону, Пармену і Никанору 
«Діакони честнїи и самовидцы» (28 липня). 


ГЛАС 2 


«Вышнихъ ища, сь вьишними» («Та дуо бЌптфу тоїс кбто») 
Преподобного Симеона, 1 вересня (кондак) 


Піснеспів зафіксований у візантійському Ашбурнгаменському псалтиконі 
1289 р. (Соа. Гаиџг. Аѕћбигп. 64, арк. 45—45зв.) та чотирьох слов’яно-руських 
кондакарях: Типографському (ГТГ, К-5349, арк. 24 зв.-25), Благовіщенському 
(РНБ, О.п.1.32, арк. 1-Ізв.), Успенському (ГИМ, Усп. 9, арк. Ізв.-2зв.) і Троїць- 
кому (РГБ, Тр. 23, арк. 2-3). Кондак св. Симеонові Стовпнику є найпоширенішою 
моделлю для кондаків 2 гласу (використовується близько вісімдесятьох разів) і 
окремих сідальнів Студійської та Єрусалимської епох. Цей піснеспів (болгар- 
ського напіву) трапляється в розділі подобнів у деяких українсько-білоруських 
нотолінійних ірмологіонах (зокрема, НБУВ, Соф. 112/645, арк. 185зв.; ЛННБ, 
НТШ 235, арк. 196 зв.–197). 
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«Твердыл и боговъщанныл» («То?с йсфолеїс коі 09=оф@бууотс») 
Апостолів Петра і Павла, 29 червня (кондак) 


Кондак є в Ашбурнгаменському псалтиконі (Со4. І ацг. А5ПБигп. 64, арк. 154 
зв. 155) 1 трьох слов’яно-руських кондакарях: Благовиценському (РНБ, О.п.1.32, 
арк. 48—48зв.), Синодальному (ГИМ, Син. 777), Успенському (ГИМ, Усп. 9, арк. 91 
зв. 93). У Студійську епоху він був також самоподобним сідальном Октоїха 
(зокрема, РНБ, Соф. 122; РНБ, Соф. 123). У ненотованому вигляді кондак 
апостолам Петру й Павлу міститься у Мінеях празничних і служебних 
Єрусалимської епохи та в білоруському нотолінійному Ірмолої 1714 р. (РНБ, 
Кап.О.10, арк. Ізв.). 


«Въ молитвахь неоусыпающую» («Тту ёу прєсреїстс бкоїцлгоу») 
Успіння Богородиці, 15 серпня (кондак) 


Піснеспів нотований в Ашбурнгаменському псалтиконі (Сой. І ацг. Аѕћбигп. 64, 
арк. 170 зв.-171 зв.) й чотирьох давньоруських кондакарях: Типографському (ГТГ, 
К-5349, арк. 76 зв.-77), Троїцькому (РГБ, Тр. 23, арк. 50-51), Успенському (ГИМ, 
Усп. 9, арк. 108-108 зв.), Синодальному (ГИМ, Син. 777). Кондак Успінню 
зустрічається у деяких українсько-білоруських нотолінійних ірмолоях (НБУВ, 
Соф. 122/645, арк. 18938.-190), особливо ж у трьох великих рукописних ірмо- 
логіонах першої половини - середини ХІХ ст. з колекції Києво-Печерської Лаври 
(НКШКЗ, Кн. 2186, арк. 156-186 зв.; НКШКЗ, Кн. 2084, арк. 18 зв.-19; НКШКЗ, 
Кн. 2087, арк. 18 зв.-19). 


«Кровій твоихъ струлми» («Тото тфу оїџбтоу сою лєївроїс») 
вмч. Димитрія, 26 жовтня (кондак) 


На модель кондака вмч. Димитрію Солунському розспівано два мінейні кон- 
даки: преп. Ксенії «Твою страннонравную, Зенїе, памлть» (24 січня) і святителю 
Афанасію «Православїл насадивъ оученїл» (2 травня). 


«Тже благодать прїемше» («Оі тйу убрім эоВбутес») 
Святих Косми і Даміана, І листопада (кондак) 
Кондак Космі та Даміану є моделлю єдиного мінейного кондака - преп. 
Матроні «За любовь Господню» (9 листопада). 


ГЛАС 3 
«ДЪвал днесь» («Н Парббмос стцєроу») 
Різдво Христове, 25 грудня (кондак) 

Піснеспів є в Ашбурнгаменському псалтиконі (Соа. Гапг. Аѕћбигп. 64, арк. 75 
зв.-76), у двох слов'яно-руських кондакарях: Типографському (ГТГ, К-5349, 
арк. 46), Успенському (ГИМ, Усп. 9, арк. 47-48 зв.). Є також у Мінеях служебних і 
празничних Студійської епохи (ХІ-ХІМ ст.) з позначенням «самогласен», 
наприклад, в Мінеї грудневій ХПІ ст. (РГАДА, Тип. 97); у нотованому вигляді - у 
Демественнику ХУ ст. (РГБ, Волок. 240). Кондак Різдва Христового є поширеним 
в українських та білоруських нотолінійних ірмолоях з кінця ХУГ ст. Тут він 
поширений у декількох напівах: київському, руському, межигірському, острозь- 
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кому чи без означень (ЛННБ, МВ 50, арк. 118 зв.-119), а також болгарського 
(НБУВ, ф. І, 5457, арк. 87 зв.-88; НБУВ, ДА, 3511, арк. 30138.-302) і грецького з 
грецьким текстом в кириличній транслітерації (ЛННБ, МВ 50, арк. 119 зв.-120; 
ГИМ, Син. певч. 1381, арк. 1; НБУВ, Універс. 20М/184, арк. 394 зв.). 


«Божественыл вЪры исповЪданїе» 
Святого Павла, 6 листопада (тропар) 


На подобен тропаря свт. Павлу Сповіднику Константинопольському розспі- 
вано два мінейні кондаки доби Єрусалимського уставу: свт. Амвросію Медіо- 
лянському «Божественными догматы облистал» (7 грудня) і мученику Єміліану 
«Божественною ревностїю распалаемь» (18 липня). В епоху Студійського уставу 
для кондаків третього гласу була єдина модель «ДЪвал днесь Пресущественнаго 
раждаетъ». 


ГЛАС 4 


«Явилсл еси днесь» («Елёфаую спиєрому») 
Богоявлення (Хрещення Господнє), 6 січня (кондак) 


Піснеспів віднайдений в Ашбурнгаменському псалтиконі (Соа. І.апг. АѕћЬигп. 
64; арк. 83—83 зв.), слов'яно-руських Типографському (ГТГ, К-5349, арк. 49-49 
зв.), Успенському (ГИМ, Усп. 9, арк. 543в.—55) 1 Синодальному (ГИМ, Син. 777) 
кондакарях. В українських 1 білоруських нотолінійних ірмологіонах кондак 
Богоявленню поширений у трьох напівах: київському чи руському (трапляється у 
розділах «подобників»: НКПІКЗ, Кн. 2186, арк. 175; НКПІКЗ, Кн. 2087, арк. 150 
зв; НКПІКЗ, Кн. 2084, арк. 150 зв. та у львівському виданні Ірмолоя 1904 р., 
арк. 130, без означення назви напіву), а також болгарському (НББ, 091 / 4202, 
арк. 208; НБУВ, І, 4070, арк. 205), грецькому (ЛННБ, МВ 50, арк. 120). 


«Вознесыйсл на Крестъ» («О Фуобеїс ёу тб отоорф») 
Воздвиження, 14 вересня (кондак) 


Кондак є в Ашбурнгаменському псалтиконі (Соа. Гаџг. Аѕћбигп. 64, арк. 49- 
49зв.), у чотирьох слов'яно-руських кондакарях: Типографському (ГТГ, К-5349, 
арк. 27-273в.), Благовіщенському (РНБ, О.п.1.32, арк. 4—4зв.), Троїцькому (РГБ, 
Тр. 23, арк. 5—6), Успенському (ГИМ, Усп. 9, арк. 5—6). В октоїхах Студійської 
доби цей піснеспів зустрічається як сідален, модель для інших сідальнів (РНБ, 
Соф. 122; РНБ, Соф. 123). Цей кондак болгарського напіву зустрічається в 
українських і білоруських нотолінійних ірмологіонах у розділі подобнів, іноді в 
розділі празничних піснеспівів (НБУВ, Соф. 112 / 645, арк. 188). 


ГЛАС 6 


«Еже о насъ съвършивъ» («Ту олёр Пибу лАтросас») 
Вознесіння Господнє (кондак) 


Гимн є в Ашбурнгаменському псалтиконі (Соа. І. айпг. АзВБиги. 64, арк. 142 - 
143) 1 трьох давньоруських кондакарях: Успенському (ГИМ, Усп. 9, арк. 139 зв.- 
140зв.), Троїцькому (РГБ, Тр. 23, арк. 70зв.—71зв.), Синодальному (ГИМ, Син. 777). 
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Цей кондак трапляється в українських і білоруських нотолінійних ірмолоях (на- 
приклад, у Межигірському Соф. 112 / 645, арк. 189—189зв.). 


«Рукописаннаго образа» («Хғрбүрофоу єїкбуа») 
Неділя святих праотців і святих отців (кондак) 


На модель цього кондака розспівано два кондаки: отцям Сьомого Вселен- 
ського Собору «Иже из Отца возсїлвъ Сынъ» (неділя після 11 жовтня); перене- 
сенню мощей безсрібників Кира та Іоана «Великое врачевство» (28 червня). 


ГЛАС 8 


«Възбранной ВоеводЪ» («ТЯ Нлєрибув Улратууб») 
Похвала Богородиці; Благовіщення, 25 березня (кондак) 


За рубриками Студійського уставу кондак виконували на Благовіщення. Він є 
в Ашбурнгаменському псалтиконі (Со4. Іаџг. АѕһЫшгп. 64, арк. 108-109), у 
шістьох давньоруських кондакарях: Типографському (ГТГ, К-5349, арк. 583в.-59), 
Благовіщенському (РНБ, О.п.1.32, арк. 36 зв.-373в.), Успенському (ГИМ, Усп. 9, 
арк. 78-79), Троїцькому (РГБ, Тр. 23, арк. 34-35), Погодінському (РНБ, Погод. 43, 
арк. 16) та Синодальному (ГИМ, Син. 777), у мінеях ХІ-ХІУ ст. В деяких октоїхах 
Студійської доби цей кондак позначений як самоподобний сідален (РНБ, Соф. 122; 
РНБ, Соф. 123). Згідно Єрусалимського уставу, піснеспів по-особливому (на 
середині храму, «сь сладкопЪнїем», «косно») багаторазово виконували на Утрені 
в суботу Похвали Богородиці. Цей кондак різних напівів (болгарський, сербський, 
руський, київський, межигірський, острозький, простий, грецький) поширений у 
більшості українських і білоруських нотолінійних ірмолоях. 


«Яко начатки естества» («Ос олоруйс тђс фосєос») 
Неділя Всіх Святих (кондак) 


Кондак віднайдений в Ашбурнгаменському псалтиконі (Со4. Гаџг. 
Аѕћбигп. 64, арк. 149 зв.-150 зв.) і трьох слов'яно-руських кондакарях: Троїцькому 
(РГБ, Тр.23, арк. 76-77), Синодальному (ГИМ, Син. 777), Успенському (ГИМ, 
Усп.9, арк. 143-143 зв). В епоху Студійського уставу цей піснеспів також 
виконував функцію самоподобного сідальну Октоїха (РНБ, Соф. 122). 


«Аще и во гробъ сьшель» («Еі кой ѓу тафо кат) 0єс») 
Воскресіння Христове (кондак) 


У візантійській літургійній практиці він є ідіомелоном, хоч це не зазначено в 
леммах (Соа. Гаџг. А8рББиг. 64, арк. 129 зв.-130зв.). Проте у слов'яно-руській 
оригінальній гимнографії Студійської доби за його моделлю розспівано кондак кн. 
Борисові й Глібу (це найдавніший оригінальний давньоруський кондак, відомий з 
кінця ХІ ст.). У Єрусалимську добу на модель кондака Воскресіння розспівано 
кондак Іверській іконі Богородиці «Аще и в море ввержена» (13 жовтня). Кондак 
Пасхи зустрічається в окремих українсько-білоруських нотолінійних ірмолоях. 

Підсумовуючи, зазначимо, що нами визначено основний репертуар кондаків 
найбільшим святам 1 святим упродовж церковного року, починаючи від вересня до 
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серпня. Зауважено, що окремі кондаки доби Студійського уставу десь у ХУ-ХМІ ст. 
зникають з міней, натомість з'явилася низка нових кондаків, притаманних епосі 
Єрусалимського уставу, насамперед новим канонізованим святим і чудотворним 
іконам Пресв. Богородиці. 

Кожен рукописний і стародрукований Анфологіон має свій індивідуальний 
репертуар кондаків, чисельність яких коливається від трьох десятків до кількох 
сотень. Ступінь повноти репертуару залежить від місця створення книги та її 
призначення (парафіяльний храм, собор або монастир). Бортологічним ядром 
Мінеї празничної є служби двунадесятих празників. 

На основі віднайдених матеріалів можна прослідкувати взаємодію трьох 
різних жанрів тропарної генези: кондаків, тропарів і сідальнів. Більшість кондаків 
Мінеї празничної зберегла своє жанрове визначення, глас, подобен 1 приурочення. 
Кондак Передсвята Стрітення «Ликъ ангельский» (глас 1, подобен «ОбъаАтїА 
Отча») в Єрусалимську епоху став самогласним сідальном Стрітення і почав вико- 
нуватися після першої кафізми на службі цього свята. Причини зміни жанрової 
приналежності цього піснеспіву (як і його попередньої моделі) потребують 
подальшого осмислення. Кондак Благовіщення, присутній у кондакарях і мінеях 
Студійської епохи, міститься у тріодях постових і мінеях Єрусалимської епохи (як 
кондак Суботи Похвали Богородиці і Благовіщення). 

У контексті гимнографічного репертуару зазначених великих свят нами 
віднайдено кілька моделей кондаків, за взірцем яких створено мінейні сідальни. 
Наприклад, «на подобен» кондака Богоявлення «Явилсл еси днесь вселеннЪй» (4 
гласу) створено сідальни свт. Миколаю «ВЪрнымъ заступникъ бывал», Трьом 
святителям «Премудрыи учителїе», апп. Петру і Павлу «СвЪтолучными сїлнїи», 
Усікновінню «СвЪтлую твою памлть». Відзначено й зворотний міжжанровий зв'я- 
зок: мінейні кондаки, написані за моделями сідальнів (трапляються рідше). Найпо- 
ширенішим сідальном-моделлю для кондаків є сідален Стрітення «Ликъ ангель- 
ский» 1 гласу. 

Слід зазначити, що подібні приклади взаємодії зазначених жанрів тропарного 
типу нами виявлено і на матеріалі Тріоді 2. 

Найуживанішими гласами для мінейних кондаків є 2, 4, 8 і 3; менш ужива- 
ними - 1 1 6. У мінеях Єрусалимської доби нами не віднайдено жодного кондака 5 
гласу. Найуживанішими моделями для розспівування мінейних кондаків є само- 
подобні кондаки 2 гласу: «Вышнихъ ища» (Симеону Стовпнику), 4 гласу - 
«Явилсл еси днесь» (Хрещення), «Вознесыйсл на Кресть волею» (Воздвиження), 8 
гласу - «Възбранной ВоеводЪ» (Благовіщення і Похвала Богородицт), 3 гласу 
«ДЪвал днесь Пресущественнаго раждаетъ» (Різдво Христове). 

Інципітарій кондаків з анфологіонів Київської митрополії Єрусалимської 
доби, укладений за календарем, містить окремий список самоподобних моделей, 
за якими розспівано велику кількість подобних кондаків. Неабияке значення 





2 Жулковський Б. Кондаки у Тріодях Київської митрополії доби Єрусалимського Типікону 
(самогласні, самоподобні, подобні) // Студії мистецтвознавчі / гол. ред. Г. А. Скрипник. — 
Київ, 2014. – № 1. – С. 101-115. 
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самоподобних кондаків для літургічної практики полягає в тому, що на їх моделі 
розспівано десятки кондаків не лише празничної, а й служебної Мінеї (останні 
містять в леммах відповідні вказівки). 

Так як багато самоподобних кондаків (1 частину сідальнів) було занотовано в 
українських і білоруських нотолінійних Ірмолоях з кінця ХУІ ст. (а також у 
руських невменних кондакарях 1 візантійських джерелах), це дозволяє реконстру- 
ювати повний репертуар піснеспівів цього виду та дослідити Його як окрему 
жанрову підсистему, встановивши міжжанрові зв'язки кондаків і сідальнів. 


ВоПаап 7ћиКоуѕКіу. Тће Керегіоіге ої Ідіотеїіа, Ашотеїа апа Ргоѕотоіа Копѓакіа іп 
Фе ОКгаїпіап Апіћоіохіа. Тле іпіегсоппесііоп оў от апа утіпеп гергеѕепіаїіоп т 
Вугапііпе һутповтарћу апа и; 51ауіс-Киѕ гесеріїоп аге ехргеѕѕеа т йѕ ТийПезі іп ргоѕо- 
тоїа («па родобеп») зіпеїпе ѕуѕіет. Тһе ргоѕотоіа («па родоБеп») ѕіпвіпо т ше путпо- 
зтарйу оў Вугапііпе-51ауопіс гіїе 15 Ше тоѕі тФсайуе јог іһгее вепге ягоирб, аз 5їіспега5, 
ехароѕіагіа, іғорагіа (котіакіа апа каіћіѕтаіа). Тһе тајогіу о} еідНі-тоде вепгеѕ аге 
аїуйдед іпіо гее саіевогіеѕ (те ўїгѕі туго геНесі а мтійеп отт. ої сһапі гергеѕепіайоп, ше 
1а51 опе – ап ота јогт): 

1) ідіотеіа («затоПазпі») — іһеу һауе опета[! теїгісѕ апа іипеѕ апа іћеу 4оп’1 ѕегуе 
аз то4е[5 јог ойег сһапіѕ оў Ше зате вепге втоир; 

2) ашотеіа («затородорпі») - іһеу һауе опвта теїгіс5 апа іипеѕ апа 5етуе аз 
то4е[5 юг оіћег сһапіѕ ої те зате вепте этоир; 

3) ргозотоїа («роаођпі») — еу 40 пої һауе опета! теїгіс5 апа теіоаіеѕ апа аге 5ип8 
ассотатв іо ше тоає! оў аціотеа ої те ѕате вепге втоир. 

Тпе тапиѕсгіріѕ уийои! тизісаї поїайоп апа іпсипађиіаѕ ої Аптоїозіа (Кезіаї! Мепаіа) 
ОЇ Куіу Меторойа тећесі Ше зуяет оў тоаєіз («па родоБеп») юг ѕїйсһегаѕ, Копакіа, 
Каіћіѕтаїа (5едапу), рһоіавовіка апа ехарозійатіа. 

Тһе Котакіа о) те 15"-—19" сетигіез һауе іп пей Іеттаз іпаїсатіопз оў тойе (есйо5, 
«Піа5»), Ше іпсірії оў ргозотоїоп ог аиіотеіоп. У/Паї 15 тоге, іћеу аге аплае4 ито [тез 
апа соіитпѕ уйї Ше Пер оў Шей ог [ам }и5іорѕ, сооп5, ѕетісоіопѕ, сотаѕ, аѕіегіѕКѕ, 
сто55е5. П 15 еу4ет ша! ше Копіакіа тодеі зузіет емяе іп Ше Јеғиѕаіет еросй апа й 15 
пої епоизй іо ѕіиау й оп Ше тиепа[5 гот О Киззіап Копаакаге. 

Ійигзіса! тапизстіріз апа о4 ргітіпяз оў йе 14"-15" сепішгіеѕ аге а соппесіїпя пк 
Бегууееп їе пеитайс рагсптепі тапиѕстіріѕ оў Кіеуап Киѕ апа ОКгаіпіап-Веіагиѕѕіап 
за" поїатед Ігтоїіозіоп5 оў еагіу тоӣдет Нтез. Весаизе аїтозі по ОКгаіпіап Боок; мйћ 
пеитайс поіатіоп ѕигуіуей, й 15 јиѕі БооК5 мйћоиі поіайоп фа! ѕегуе аѕ тат 5оигсез рог 
гезеагспез оў те «ігапѕйіоп регіой» оў Икгайиап Ійигеісаі сПапі агі. 

Тһе герепоїге ої втеа! јеаѕі аау8" Копіакіа Бу Куїу Меторойа’5 Апійоіозіа оў Јегиѕа- 
Іет еросй маѕ гесопзітистей. ТПеге аге іһгее їурез оў Копіакіа меге аіѕііпеиіѕһеа: ійіо- 
теа, аиіотеіа апа ргоѕотоіа. Тһе іпсірійагу оў аиіотеіа Копіакіа апа сепаїп Каіћіѕтаіа 
уий деѕіспаііоп оў поїе ѕоигсеѕ маѕ сотріеа. Тпе абоуе-тепіопеай такез гесопѕігисіїіоп 
оў сотріеге ргеѕепі 1уре сапіісіеѕ’ уеагіу герегіоїге роз. 

Тһе геретіоіге оў Копіакіа рот ОКгғаіпіап Апіћоіовіа жйћоиі поапоп апа яар-покие4а 
Ігтоіозіоп5 поз те іпіеггеіаііоп Ретугееп оға! апа утійеп ігаййіопѕ. Тһе аѕресі оў паг 
зіпвіпе сап пої Бе змей уий ше пер оў Шезе БооК5, аѕ Шете 15 по «РоаоРрпікі» оў 
Котакіа. Ноугеуег, оп Ше Баѕіѕ оў кпоутп поїіаіеа Копіакіа тодеіѕ (оў Виівагіап апа Кіеуап 
сһапіѕ) гот ОКгғаіпіап поїіаіеа Ігтоіовіопѕ Ше утоїе герегіоту. 
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Кеутогаз: Копіакіоп, КаЦиута, Тгорапоп, тапиѕсгірі, оіа ргіпі Боок, Тур оп 
Апіћоіовіоп, Ееѕіаї Мепаіоп, 5іајђ-поіайоп Нейтоовоп, ідотеіоп, аиіотеіоп, 
ргоѕотоіоп. 
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МАЗУРКА В ТВОРЧОСТІ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ: 
ДО ПРОБЛЕМИ МУЗИЧНО-КУЛЬТУРНОЇ ІНТЕГРАЦІЇ 


Розглядяється фортеп'янна мазурка в українській культурі як художня форма, яка 
репрезентує універсальні естетичні ознаки. Досліджується рецепція мазурки у твор- 
чості українських композиторів українська музика ХІХ-ХХ ст., особливості їх стиліс- 
тики та характер взаємодії між творами та традицією, з якої вони постали. 
Ключові слова: фортеп'янна мазурка, Ф. Шопен, українська музика ХІХ-ХХ ст., 
музичний соціолект, музичний ідіолект. 


У сучасній європейській культурі музичні традиції окремих народів свідчать 
як про їх тотожність (спільні загальноєвропейські риси, доцентрова тенденція – 
прим. ред., Л. К.), так і про різнорідність (неповторні риси національної іден- 
тичності, відцентрова тенденція - прим. ред., Л. К.) і таким чином виявляють 
багатство форм виразу експресії 1 разом з тим - спільні цінності засад, Її 
формуючих. В ХІХ ст. однією з вельми прикметних художніх форм, які попри 
своє суто національне походження репрезентували універсальні естетичні ознаки 
стала фортеп'янна мазурка. У час панування романтичної естетики відбулась сут- 
тєва трансформація мазурки, яка з жанру фольклорної або ужиткової танцю- 
вальної музики перевтілилася у повноцінний артистичний жанр з усіма його есте- 
тичними прикметами і спричинила, - як писав Мечислав Томашевський (Месту- 
За\м Тотаєгемузкі), - «те, що проблема мазурки, символізуючої так опосередковано 
вловиму «польськість» |займав увагу багатьох творців - А. Н.|, почавши від 
композиторів Великої П”ятірки'»2. 

Мазурка цікавила й українських композиторів, про що свідчить творчість 
представників ХІХ-ХХ ст., зокрема Миколи Лисенка, Якова Степового, Віктора 
Косенка, Валеріана Довженка, Миколи Сільванського, Юрія Щуровського та 
деяких інших. Лисенко, як творець національної композиторської школи, і його 
послідовники, що творили в наступних періодах ХХ ст., винятково багатого на 
мистецькі події, підтверджують наявність цього жанру артистичної музики в 
українській культурі. Як саме вони її потрактували, які ідіоматичні риси пере- 
йняли - ці питання розглядаються у поданій статті). 

На початку ХІХ ст. коли романтичний світогляд почав все активніше 
впливати на європейське мистецтво, в польській музичній культурі «мазурка 
існувала у трьох видах: народному, популярному та художньому» . 


' Великою П'ятіркою у Польщі та й багатьох інших європейських країнах називають 
російську «Могучую кучку». По аналогії до неї, між іншим, виникла й назва угрупування 
композиторів «французька шістка» – прим ред. Л. К. 

2 Міеслузіам Тотазтемуз в, Спорт. Сліоуліек. Олею. Кегопап5. Ротпаћ 1998, с. 359. 

9 Проблематику рецепції мазурки в музичній культурі ХІХ і ХХ ст. авторка поданої статті 
розглядає в монографії: Аппа Момак. Мазигек јогіеріапому у тизусе роїзКіе) ХХ уріеКи, 
[=Мияса ІареПопіса], Кгакбу 2013. 

*ТЫійет, с. 348. 
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Ці три джерела Фридерик Шопен геніальним чином поєднав у своїй твор- 
чості, надаючи мазуркам характеру «рефлексивної лірики, виразу особистих 
почуттів, різновиду інтимного щоденника». Близько 60 мініатюр, зібраних в опуси 
і в більшості випадків опублікованих ще за життя композитора, стали інспірацією 
для наступних поколінь композиторів, як польських, так і представників інших 
європейських шкіл. Вони створили парадигму жанру, що викликав значний 
інтерес, а при тому застосовували один з трьох можливих підходів: 

1) наслідували Шопена, переносили у свою музики певні елементи музичної 
мови, притаманної його мазуркам; 

2) інспіруючись тим взірцем, шукали власних інтонаційних концепцій для цієї 
мініатюри, або 

3) намагались писати музику, незалежну від шопенівської, що спиралась на 
ідіоматичні риси фольклорних мазурів. 

В другій половині ХІХ ст. коли музика Шопена була визнана шедевром 
«Периклової досконалости»° і поширена в європейській культурі, особливо у 
Східній Європі, перевагу отримав перший підхід - наслідування, яке один з 
провідних тогочасних польських критиків Юзеф Сікорський ()07еї 51КогѕКі), 
спостерігаючи вал фортеп'янних мазурок, що писались всіма і з усілякого 
приводу, дотепно назвав «мазуроманею»”. Художній рівень цих творів був 
вельми розмаїтим, настільки ж обумовленим талантом композитора, як і його 
амбіціями і метою, для якого він писався, - або створення музики для концертного 
виконавства, або для салонної «продукції». 

Спроби оновлення інтонаційних моделей фортеп'янної мазурки відбуваються 
лише в ХХ сторіччі. Провідною постаттю виявився в цьому сенсі Кароль 
Шимановський - польський композитор, народжений в Україні, який зацікавився 
мазуркою в 20-х роках минулого сторіччя, тобто вже після того, як покинув 
родинний дім в Тимошівці?. Він захопився в той час фольклором мешканців 
підгалянського регіону, його ладові моделі, фактуру і сувору експресію звучання 
композитор широко використовував як питомі елементи свого музичного стилю. 
Свої творчі імпульси Шимановський черпав також з мазурок Шопена, які, 
метафорично висловлюючись, прочитав по-новому. Ці два джерела його творчості 
у поєднанні з техніками творення музичної матерії ХХ ст. дозволили композито- 
рові отримати нову звукову якість у формі ХІХ сторіччя. В двадцяти мазурках, що 
складають опус 50, він створив нову, притаманну ХХ ст. звукову парадигму цього 
жанру. В той же період, тобто в першій половині ХХ ст., власний звуковий ідіом 


> ТЫйет, с. 347. 

9 Це визначення апелює до цитати з вірша Ципріяна Норвіда «Фортеп'яно Шопена», 
написаного після смерті композитора і варварського знищення російськими солдатами 
фортеп'яно композитора у Варшаві: «В тому, що ти грав, була простота Периклової 
досконалости». Тут йде мова про досконалість давньогрецького мистецтва, яке розквітло 
в Афінах за часів правління Перикла (495-429 до н. е.), який спричинився до побудови 
зокрема Парфенону 1 Пропілеїв, підтримував Фідія, Анаксагора, Софокла, Геродота. Тому 
про правління Перикла прийнято говорити як про період культурного розквіту Афін. 

7 Рог. : 167еї 5ікогзкі // Кисй Мигусгпу (1858/38). 

* Тимошівка - село неподалік Єлисаветгргаду, де народився Кароль Шимановський. 
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мазурки творили також інші композитори, серед яких два композитори 
заслуговують на окрему згадку: Олександр Тансман (АІекѕапӣег Тапзтап, що від 
1918 року мешкав у Парижі) та Роман Мацєєвський (Котап Масее\мзК1, після 
Другої світової війни польський емігрант, що переїхав до Гетеборгу у Швеції). 

Цей короткий нарис рецепції фортеп'янної мазурки в українській культурі 
ХІХ 1 ХХ ст. дозволяє зрозуміти підходи українських композиторів, їх творчості, 
як і стилістичні напрями, в які вписується їх музика. 

Микола Лисенко (1842-1912) належав до першого покоління композиторів, 
які розвивали свою творчість вже після смерті Шопена (друга половина ХІХ ст.), 
переймаючи характеристичні для польського майстра засоби виразу. В мазурці 
С-диг ор. 14 він проявляється як художній спадкоємець Шопена. Шопенівський 
ідіом з його характерними техніками ведення фраз і утворення мотивів, що 1х 
можна окреслити як мазуркові інтонації, дуже ясно зазначаються у згаданому 
творі Лисенка. Порівняння цієї композиції з мазуркою С-аийг ор. 24 № 2 Шопена 
дозволяє зауважити аналогію також і у фортеп'янній фактурі, гармонії та 
ритмічних фігурах, використаних для формування провідної мелодичної лінії. 
Структура мазурки Лисенка, що спирається на 5-частинній рондальній послі- 
довності АВАСА, почергово зіставляє три різні теми, а їх індивідуальні риси в 
мелодії, ладотональності й ритміці підкреслені виконавськими ремарками. Перша 
тема А в тональності С-Фиг в Іетро ашизю змінює свій характер з аоісе на соп 
ргауига, друга тема В, в тональності а-то|, має характер аоіепіе, а третя тема С, в 
тональності Еѕ-йӢџг, має виконуватись спочатку разяопаю езргез5іуо, потім 
рієпіїуо. Турбота про виразову цілісність твору, як і виразність його окремих 
фрагментів вказує на значення експресивного чинника на його трансформацію, яка 
відбувається в окремих фазах розвитку. Це не лише свідчить про високу 
композиторську майстерність, але й про прагнення до втілення індивідуальних 
виразових рис, що вказує на високу художню вартість мазурки Лисенка. 

Яків Степовий (Якименко) (1883-1921), ровесник Шимановського, лише на 
рік молодший за нього, в мазурці Е5-4иг ор. 9 № 3 виявляє свою стилістичну при- 
належність до романтичної музики. Що характерно, хореїчні риси цього танцю, 
такі як: початок ритмічної фігури з повного такту, перенос ритмічного акценту на 
слабку долю такту, яскраво проявляється лише в середньому розділі мазурки. 
Перший 1 третій розділ тричастинної репризної форми мазурки (АВА!) в способі 
утворення ритмічної фрази наближається до вальсовості, танцю в ХІХ сторіччі 
надзвичайно популярного і теж утриманого в тридольному метрі. Взаємопро- 
никнення рис вальсу і мазурки можна пояснити як одночасний прояв різних 
музичних ідіомів, не лише згаданих танців, але й салонної фортеп'янної музики, 
яка рельєфніше підкреслювала певні типи експресії і музичної нарації - плинність, 
безперервність розвитку, кантабільність фрази, сентиментальний характер. На 





? Категорія «мазуркової інтонації» прийнята в значенні, яке їй надавав Б. Асаф'єв, як 
«музичний зворот, типовий для індивідуального стилю композитора: в: Іпіопасіа [гасло], 
в: Апаг2е) СродКом3Кі (тед.) / ЕпсукІореаіа тигсукі. РҰМ№. УМагзта\ма 1995, с. 392-393. Вона 
охоплює мелодичні фігури, що наслідують мотиви шопенівських мазурок, проте не мають 
своїх відповідників в конкретних творах композитора. 
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зламі ХІХ/ХХ ст. цей тип музики відігравав велику роль у сфер! естетичних 
інтересів меломанів, особливо з т. зв. «середніх верств» - міщанства, інтелігенції, 
власників маєтків. 

Період творчої активності Віктора Косенка (1895-1937) припадає на час між 
двома світовими війнами - 20-30-ті роки ХХ ст. Приватне навчання фортеп'яно в 
Олександра Міхаловського (АІеКѕапаг МісһаіоуѕКі), який на початку ХХ ст. вва- 
жався одним з найвизначніших шопеністів, дало молодому адептові музики не 
лише фундаментальні піаністичні засади, але й тонке відчуття фортеп'янної 
фактури, звукової палітри інструменту, що в його мазурках становить одну з 
істотних художніх переваг. Різнорідність фактурних типів, використання всього 
багатства можливостей інструменту, орнаментальне збагачення кантабільної мело- 
дики, вільне мелодичне розгортання, яке забезпечується фразуванням широкого 
дихання і вишуканими модуляціями - ось характеристики композиторського 
ідіому Косенка. Вельми вражаюче здійснюється в цих творах стилізація - мазур- 
ковий ритм в деяких фрагментах поступається вільному прелюдіюванню, що 
трансформує хореїчну мініатюру в рефлексію на тему танцю. Чи можна тут 
помітити інспірації мазурками Скрябіна або інших композиторів зламу ХІХ/ХХ ст.? 
Такі паралелі видаються доречними, враховуючи суттєвий вплив і поширення 
музики названих композиторів в європейському просторі. Мазурки Віктора 
Косенка писались під впливом пізньоромантичної естетики, в якій природними 
були розмаїті стилізації танцю, що взаємодіяли з іншими жанрами фортеп'янної 
музики - передусім з жанром прелюдії, почасти теж з ноктюрном, що безсумнівно 
впливало на експресивні відтінки цих творів. 

Мазурки трьох інших згаданих попередньо композиторів - Довженка, Силь- 
ванського та Щуровського, належать перу авторів, народжених у ХХ ст. - сторіччі, 
в якому новаторські ідеї і засади композиторської техніки вплинули також на 
трактування мазурки. Визначником цих новаторських художніх ідей стали в 
польській культурі мазурки найвидатніших представників нового часу. Тим часом, 
засоби, які використали у мазурках Валеріан Довженко (1905-1995), Микола 
Сильванський (1916-1985) і Юрій Щуровський (1927-1996), укладають їх твори в 
оптиці музики ХІХ ст., її тональної системи та притаманних їй засобів експресії. 
Якщо би шукати прототипів їх мазурок, то очевидно, є ними ранні мазурки 
Шопена, що зберігають ще деякі ознаки класичної музики й ужиткових танців. 
Три згадані композитори немовби вийшли за межі стилістичних і виразових 
пошуків ХХ ст., культивуючи модель жанру, сформовану в ХІХ ст. Регулярний 
квадратний уклад, що спирається на повторність 4-тактового речення, форма 
періоду, підкреслена виразними каденціями, проста хореїчна фактура, в якій 
мелодія верхнього голосу знаходить опору в акомпанементі лівої руки, належать 





10 Польська авторка не могла взяти до уваги тогочасні ідеологічні вимоги «правдивості і 
соціалістичного реалізму», переступити через які мали сміливість далеко не всі, навіть 
обдаровані музиканти. А деякі із названих композиторів, наприклад, В. Довженко в силу 
закостенілості й заскорузлості своїх поглядів і сам би ніколи не зважився не 
композиторський експеримент - прим. перекл. Л. К. 
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до типових стилістичних засобів, якими послуговувались композитори ХІХ 
сторіччя. 

Аналіз мазурок українських композиторів ХХ ст., застосовані в них стиліс- 
тичні засоби, однак, не повністю пояснюють взаємодію деяких конкретних творів і 
їх прототипів. Докладніший розгляд двох елементів музичного твору - тональних 
засад і ритміки - дозволяє точніше окреслити характер цієї взаємодії, тобто 
зв'язків між окремими творами і традицією, з якої вони виросли. Їх специфіка 
виявляється особливо виразно, якщо представити різницю, що виступає між 
творами польських композиторів (Шопена, Шимановського, Мацєєвського, Танс- 
мана) 1 українських митців. 

В мазурках українських композиторів звертає увагу брак типових для 
польської народної музики модальних ладів і ладів народної музики з регіону 
Мазовша. Дивує 1 відсутність в мелодиці аж надто поширеного в ХХ ст. стилізу- 
ючого звороту лідійської кварти, тобто підвищеного 4 щабля мажорного ладу, що 
дає між І і [У щаблем тональності інтервал збільшеної кварти. Іншою не до кінця 
зрозумілою засадою мазурок українських композиторів є їх ритміка. Якщо 
виділити ритмічні фігури, які застосовували композитори, помітимо часте вико- 
ристання кількох ритмічних фігур, передусім пунктирної фігури (вісімка з 
крапкою і шістнадцятка). Польський музикознавець Ева Даліг-Турек (Ема Рабіїя- 
ТигеК), яка порівняла частотність мазуркових ритмів у Шопена і польських 
народних танцях — мазурі, оберку, куявяку, - спростувала деякі утерті і неточні 
дефініції творчості Шопена. Виявилось, що ритмічні формули з вирівняним 
контуром, нп. шість вісімок, частіше зустрічаються в народних танцях, ніж в 
мазурках Шопена. Висновок Еви Даліг-Турек: «елементи «мазурові» у Шопена 
мають своє коріння не в народних мазурках, але в стереотипі мазура як 
національного танцю, з його характерним підкресленням мазуркової формули» !!. 

Повертаючись до попередніх висновків і беручи до уваги дві зазначені стиліс- 
тичні властивості згаданих мазурок, тобто їх тональний матеріал та переважання 
кількох ритмічних фігур, можемо з великою долею достовірності окреслити 
музичні джерела цих мазурок. Вони вказують на дві стилістичні категорії - 
музичні соціолекти та музичні ідіолекти. 

Соціолекти - це, як вважає М. Томашевський, «своєрідні культурні «діа- 
лекти», детерміновані певним часом, а особливо - певним розташуванням на землі 
[...], позначені своєрідною неповторною аурою, атмосферою, сповнені своєрідним 
комплексом характерів і типів експресії» '. Для Шопена музичними соціолектами 
були: польська народна музика, польська популярна пісня, єврейський та україн- 
ський фольклор і популярна музика середземноморського регіону. Для українських 
творців мазурок музичним соціолектом як безпосереднім джерелом інспірації не 
була - як все на це вказує - польська народна музика. Адже не знаходимо в них 


ПЕ. раһіе, 7, Бадай пай гуштіка роїзкісі гайсбуї Пидомусі: талигек, Киїаміак, спофгопу а 
»Малигкі" Сроріпа // Мизука (1994/3), с. 116. 

2 Мієстузіам Тотазхемз К. Мигука Сһоріпа па помо ойсғуќапа. Эша. Ицегргеасе. 
Кекопеѕапѕе. Ѕепа агаса, КтаКо\ 2010, с. 41. 
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модальних ладів, певних типових для центральних регіонів Польщі ритмів, 
жанрових елементів різних мазурових танців. Музичним соціолектом в них стала 
салонна музика, чиї прототипи закоренились в уяві багатьох композиторів ХХ ст. 

Друга стилістична категорія - це ідіолекти, під якими підрозуміваються 
«специфічні способи художнього висловлювання, сконкретизовані в авторському 
стилі». Музичним ідіолектом, що безперечно вплинув на характер мазурок 
українських композиторів, була музика Шопена. Можна із значною долею 
достовірності стверджувати, що шопенівські мазурки були тим прототипом, який 
став для них взірцем. Не завжди це було - як у випадку Лисенка - безпосереднє 
наслідування. Універсалізм творчості Шопена дозволяв сприйняти мазурки як 
архетип музичної форми, в якому були втілені категоріальні прикмети танцю. 
Мазурки Шопена вказували водночас на можливості стилізації народно-танцю- 
вального матеріалу, тобто на форми його перевтілення і взаємодії з композитор- 
ськими техніками професійної музики. Як приклад впливу шопенівської поетики 
можна навести спосіб функціонування мажоро-мінорної системи. В музиці Шопена 
ця система виконує регулюючу роль, а фольклорний матеріал йому підпорядко- 
вується. Від цієї засади відмовився К. Шимановський і його послідовники. Тим 
часом у вказаних мазурках українських композиторів регулююча функція тональ- 
ності не викликає сумніву. 

До такого погляду на трактування фортеп'янної мазурки схиляють і стиліс- 
тично-експресивні ідіоми. Дослідження творчості Шопена М. Томашевського, що 
торкаються цього аспекту його романтичної поетики, до основних експресивних 
категорій, що характеризують його музику, відносять ідіом гираѓо - основний в 
мазурках; як і романсовий ідіом - „шо розміщується між досе 1 еѕрғеѕѕіуо”!“, він 
сублімує традицію французького романсу і емоційний характер української думи. 
Оскільки первинною формою виразу цього ідіому був ноктюрн, чутливе вухо 
слухача може вловити його тон в пізніх рефлексивних мазурках Шопена паризь- 
кого періоду. Рефлексивний тон, помітний в деяких мазурках українських компо- 
зиторів, створює можливість використання спільного елементу романсового ідіому, 
що споріднює обидві - польську й українську - музичні традиції. З його допо- 
могою композитори могли б вловити ідіоматику мазурових танців, особливо 
куявяка. До такої інтерпретації польсько-українських музичних зв'язків схиляє 
універсалізм художнього послання творів Шопена, здатного підняти до всеза- 
гального рівня те, що спочатку мало лише локальний вимір. Твори Шопена, які 
інтегрують різні культурні традиції, впливали водночас на ці культури, вказуючи 
митцям засоби художнього виразу з великим потенціалом творчої реалізації. Його 
виняткова здатність трансценденції звучання! і впливу на художню уяву може 





З Ты Чет, с. 42. 

1 Ты дет, с. 25. 

З Богдан Поцей (Вордап Росіеј) писав про музику Шопена, що ,ритми, інтонації, звороти, 
мотиви, кантилени |...) символізують немовби глибини польського духу, дух первісний, 
архаїчний, аїсторичний, дух інтуїтивний, чуттєво-ліричний, що ще не осягнула вищого 
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сприйматись як та музична традиція, продовжувачами якої стали українські 
автори фортеп'янних мазурок ХІХ 1 ХХ сторіч. 


Переклад з польської 1 редагування Люба Кияновська 


Аппа Момак. МатигКа іп е опіриі ої СКгаїпіап сотроѕегѕ: гегагдте Ше ргобіет ої 
тиѕіса! апа сийига! іпіеєгайоп. Тре ріапо тахигКа мћісћ аї те Бесіппіпе оў ће 
19" сетигу, тапуютте4 гот иШйапап тизіс вепге (утиеп 10 Бе аапсе4 10) тю а ютт 
ортияса[ агі, асћіеуеа дигіпа Ше геаїт оў Котапис аеѕіћеїісѕ а илае-теаситв геѕопапсе 
іп ше ошри! оў Еигореап сотроѕегѕ. Т5 јогт офрлапо тіпіаішге, сотбіпіпе ше та4топ5 
орЮ, роршаг апа агизис тазигка, маѕ аїзо те обієсі ої іпіегеѕі оў ОКгаіпіап сотроѕегѕ 
ийо таїпіу ааоріеа ће сһағасіегіѕііс јеаіигеѕ оў те аапсе рот Етуаегук Спорт’; тизіс. 
Тһе јїгѕі атопя ет (іп Не 2" ра} оў те 19" сетигу) іо ітріететпі іп Піз угогіся Пе 
зтуйзпіс теаѕигеѕ оў Спорт’5 тагигкаѕ маѕ Мукоїа Гуѕепко (1842—1912). Тіз іғайійоп маѕ 
сопипие4 іп те 20" сепіигу Бу Үакіу $їероуу (Үакутепко) (1883-1921), Уют Коѕепко 
(1895—1937), Уаїегіап Роузйетко (1905—1995), Мукоіа ЅуІуапоуѕку (1916-1985) апа Үигіј 
Уссхигоузку (1927-1996), атопе оіћегѕ. Іп тет тагигкаѕ Ше ѕігисіиға! јеаіигеѕ оў те 
Роііѕһ аапсе меге аіѕо сотфіпеа жйћ Ше ідїот5 оў ойег тияса[ вепгеѕ — маіі, ргеіиае, 
посіите апа оћег јогтѕ ої ѕаіоп тияс. Мћаї 15 сһагасіегіѕііс, іІћеѕе сотроѕегѕ гетате4 
гие 10 ше Котапис ігадйіоп. № у ѕоипа јогтѕ оў те ріапо тазикка іпігодисеай іп ше 
1“ раї) оў те 20" сешигу Бу Кагої У5гутапомгзкі јайей 10 гевіѕіег ийй тет тизіс. 
Могеоуег, ће тазитказ оў те ОКгаіпіап сотроѕегѕ 51апа оди! дие ю ће Іаск оў те тоаа! 
ѕса1еѕ ѓуріса! юг Ройэй јоік тиѕіс рот ће гезіоп оў Магоміа, еѕресіаПу Пе арѕепсе гот 
ше теїоду оў те Гуаіап јоигіћ, і.е. Ше гаіѕеа јоигіћ ѕсаіе 4езтее. Тһе гпуштіса! 5ігистиге 
ра; Бесоте апойег ѕігікіпе јеаіиге оў те тазигказ Бу ОКкгаіпіап сотроѕегѕ. Тһе Иктайтап 
сотроѕегѕ моиіа ойеп таке иѕе оў те гһуіһтіса! тоаєїз сопіаїпіпя рипсіиаіеа тћуіћт, 
ушей сопртт5 ше Тасі па! теу адоріеа Ше ігайійіоп оў ѕіуісеа тагига іпѕіеаа оў из јоік 
уагіеїу. 

5исй 5ігистига! јгаіигеѕ оў Ше тасигкаѕ Бу ОКгаіпіап сотроѕегѕ аоу опе 10 роїпі ош 
ше тат ѕосіоіесіѕ апа ійіоіесіѕ рот мћісћ Шезе сотроѕегѕ оў тасигкаѕ гем тег 
іпѕрігаііоп. Аз орроѕеа іо Етудегук СПоріп, ше ОКгаіпіап сотроѕегѕ @4 пої иѕе Ройзй /0ік 
тибіс аз іћеіг ти5ісаї ѕосіоіесі (ог а ресийаг сипига! ‘іаіес?, сһағасіегісеа Бу а ипідие 
ситозрйеге, сіїтате, епаоугеа у а рагисшаг ѕеї ої спагасіег5 апа турез оў ехргеѕѕіоп). 
Фигеїу, ме "Ш пої рп іп езе ріесеѕ Ше гам тойа! таіегіаі, сепат тпуйт; 
сһагасіегіѕііс оў о тияс рот Роапа’5 сепіта! гевіопѕ, пог жй уе пойсе апу ѕресійс 
ѕиреепгеѕ оў ше тазикка аапсез. Тһе тияса! зосоесЕ т їПіз сабе 15 ше заїоп тизѕіс, ше 
сиПигаї рапетп5 офилисй іоок /їгт гооі т ше ѕоипа ітаѕіпайоп оў тоге тап опе оў те 
афоуе тепнопе4 сотроѕегз. 

Тһе тизісаї а оес! (ипаетяооЯ аз “зресфс таппег оў агИзИс ехргеѕѕіоп, таде 
сопстае уіа аиіћогѕћір”) ушсй [ей ап ипаепіабіе тагК оп Ше сһағасіег оў йе тазигказ 
Бу Окгайтап сотроѕегѕ, оп Ше ошег Папа, уаз ше тиѕіс оў Етудегук Спорт. Ії ураз пої 
аімауѕ — аѕ т Не саѕе оў Гуѕепко - а ігесі ітйайоп. Тһе ипіуегзайу оў Спорт’5 оеиуте 
айоугеа оіћегѕ іо регсеїує т й ше ргоіоѓуре оў те агизис јоғт етродуіпе те саіевогісаі 
Јеаіигеѕ оў ше аапсе. АйайіопаПу, Сһоріп'ѕ тасигкаѕ зиззеяе4 Ше іесһпідиеѕ оў 5уПга- 


рівня самопізнання" (В. Росіеј, Ро/ѕкоѕё Сћоріпа / тей. Ема 51аміћѕка-Раһіе, Магѕғауа 
2012, с. 118). 
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поп оў Пе гау јоік таїегіаі, і.е. ше рютт оў из сопуегѕіоп іо апа айяптепі тий йе 1есй- 
підиеѕ оў сгеаііпе тизіса! агі. 

Ѕисһ регзресНуе оў ітегргеїїпе Ше геіаііопѕ Беїугеп ше ароуе теппопе4 ріесеѕ апа 
Рой5й сиПиге 15 аїзо ѕиррогіеа Бу ѕіуїѕіс апа ехргеѕѕіуе ійіотѕ. Тһе гећехіуе іопе оў ѕоте 
ор ше ОКгаіпіап тасигкаѕ ѕидвеѕіѕ Ша Ше соттоп еіетепі аіепіпе іће ро тизісаі 
ітаайіопѕ, Роііѕһ (Сһоріпіап) апа ОКгаіпіап, сошА Бе Ше готапсе от у/йй Ше йер оў 
улшсй Ше сотроѕегѕ айетріеа іо саріиге Ше отайс ѕігисіиғе оў те тахигка-ѓуре 4апсез, 
еѕресіаПу ће Кијаміак. Ассотате іо Міесгуѕіау Тотаѕгеуѕкі, їе ғотапсе ют, 
“оссигит8 Бетугееп доісе апӣеѕргеѕѕіуо”, ѕиБітаіеѕ ше та@топ оў ше ѕопе готапсе оў 
Етепсй ргоуепіепсе апа Ше етопіопаї сһағасіег оў те ОКгаіпіап аита. СПоріп'з оеиуге, 
Бу іпіесгаїпе уагіоиѕ сийита ігаїййіопѕ, гайіаіеѕ - аѕ ме Кпоу — асгоѕѕ іћеѕе сийигез, 
ѕибвеѕііпе Ше уаіиеѕ апа теапѕ оў агііѕііс ехргеѕѕіоп 10 таглаиа сотроѕегѕ. Тһегејоге, 
ћіѕ ипідие абіййу іо амаке апізтіс ітавіпаііоп тау Бе ѕееп аѕ ѕресійс тиясаата@топ ше 
ѕиссеѕѕогѕ оў мћісћ меге те ОКгаіпіап сотроѕегѕ оў те ріапо тагигкаѕ оў те 19" апа 
20" сепигіез. 

Кеутогаб: ріапо тагига, Е. Спорт, Окғаїіпіап тияс оў ће 19" апа 20" сетигіез, тизіс 
ѕосіоіесі, тизіс ійіоіесі. 
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МИХАЙЛО ВЕРБИЦЬКИЙ 1 ЙОГО ДОБА 


Юрій Ясіновський 
КОМПОЗИТОРСЬКА СПАДЩИНА ОТЦЯ МИХАЙЛА ВЕРБИЦЬКОГО 
В ІСТОРИЧНІЙ РЕТРОСПЕКЦІЇ: МИНУЛЕ, СУЧАСНЕ, МАЙБУТНЄ 


Отець Ізидор Воробкевич, буковинський священик, композитор і перший 
біограф Вербицького, дає високу оцінку композиторові в руслі романтично- 
бідермаєрівської ностальгії: 

«В приході Млинів здоймаєтся в ограді церковной среді вишень і черешень 
скромная могила; под нею спочивають тліннії останки Михаїла Вербицкого. Тихо 
дрімає там тоє сердце, що так живо 1 горячо чувствовало 1 тії чувства в прекрасних 
тонах виливало... Тихонько, щоби не перервати тую дремоту, стоїть там в головах 
плачща береза а в ногах хрищатий барвінок, і лиш ясними ночами, як свавольний 
вітрец с березою і барвінком полоскоче, причуваются тобі, дорогій Родимец, 
знакомі звуки... то мелодії і акорди нашого Михаїла; нишечком складаєш ти тогди 
руки твої і засилаєш до Бога щирій «Отче наш» за упокой души одного 13 
найлучших синів галицкої Руси» '. 


У 120-ті роковини від дня смерти Вербицького Станіслав Людкевич, ще один 
великий українець з Надсяня, задумується над творчою спадщиною Вербицького, 
розмірковує над її долею і ставить питання: «Ким є для нас Михайло Вербицький? 
Яке місце займає він у розвою нашої музики?». І формулює наступну відповідь: 


1) Михайло Вербицький -- це перший піонер української музики на Галиць- 
кій Україні в 40-х роках минулого століття, себто в часах, коли у нас ще не було ні 
Лисенка, ні «Запорожця за Дунаєм», ні «Вечорниць» Ніщинського. Він ставив 
основи нашої музичної літератури на всіх її ділянках, за виїмком хіба фортеп'янної 
музики та опери. 

2) Михайло Вербицький є найбільшим нашим після Бортнянського духовним 
хоровим композитором, творцем хорового стилю в Галичині. Він найкраще 
перейняв духа й техніку духовної музики Бортнянського, а такі його твори, як «Іже 
Херувими», «Достойно», «Отче наш», або й світські пісні, як «Дай, дівчино», 
«Поклін», «Де Дніпро наш», «Заповіт», є й донині непередавненими перлинами 
хорової нашої музики. 

3) Вербицький є далі нашим симфоніком, а десяток його т. зв. симфоній (чи 
радше увертюр), у які не раз зручно вплітає народні пісенні й танкові мотиви, є — 
незважаючи на деякі їх технічні недотягнення в тематичній розробці й інструмен- 
тації -- першою талановитою спробою української симфонічної музики в Галичині 
й на Україні взагалі, тим наріжним каменем, від якого починає творитись ця література. 


' Ис. Воробкевичь. Михайль Вербицкій // Родимый Листокъ: Письмо литературно-наукове 
(Чернівці 1879/12), с. 189. 
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4) У Вербицькім маємо дальше першого галицького плідного оперетиста, якого 
оперети та мелодрами, числом понад 10, становили у нас відповідник до «Наталки 
Полтавки» та «Марусі». Коли вони не вспіли втриматись на сцені донині, то не 
через музичну сторону, а виключно через наївний, слабий текст лібретто. 

5) Вкінці, у Вербицькім ми маємо й останнього композитора-гітариста, для 
якого гітара була фортеп'яно, який написав кільканадцять зшитків пісень з гітарою 1 
гітарових творів та етюдів (переважно затрачених між людьми). Сам Вербицький, 
як вдовець, мав жартувати собі, що гітара - це його фортеп'яно і жінка, а легендарні 
анекдоти про його життя розповідають деякі цікаві історії про те, що його гітара 
вироблювала йому не раз протекцію у сферах дідичів, або боронила перед напастю 
екзекуторів". 

Михайло Вербицький дуже вдало поєднав музичну стилістику великого 
Бортнянського з сучасними йому засадами доби бідермаєра: церковна музика, 
лідертафельний хоровий спів (чоловічі квартети), музичний театр (співогра, нім. 
Зіпезспрії), сольна пісня, оркестрові увертюри-симфонії, рецепція фольклорних 
жанрів, особливо ж коломийки. У цьому горнилі витворився власний музичний 
стиль, який започаткував нову добу в українській музиці, яку з легкої руки Бориса 
Кудрика називають перемиською композиторською школою. 

Мабуть, не випадково композитор став і автором Національного гимну, який 
був створений не в якомусь одному патріотичному пориві, як, наприклад, 
французький Руже де Лілля, чи на замовлення царського двору та вождів тота- 
літарного режиму в Росії, а в результаті поступового національного визрівання, 
патріотичного самоусвідомлення, що відбувалося у руслі національного відро- 
дження Галичини в середині ХІХ ст. Серед його патріотичних пісень популярними 
були також Мир Русинам, Хто за нами, Нинішня пісня, Не чужого ми бажаєм. 

Революційні події в сучасній Україні дали нову життєву силу гимну отця 
Михайла, який не лише зміцнив і скріпив патріотичний дух народу, але й став 
потужним стимулом для переосмислення власної історії, дав можливість побачити 
в нашій історії справді вартісне та невмируще. І в цьому розмаїтті форм націо- 
нального самовиразу на Майдані одне з чільних місць посіла саме музика компо- 
зитора з далекого Надсяння". 

Якщо оцінювати музичну складову української Революції Гідности, то увага 
наша зосередиться на постаті Вербицького, роль якого в українській мистецькій куль- 
турі поки що залишається недооціненою, і то не стільки через зовнішні обставини 
(заборони, репресії), скільки з огляду на нашу власну інертність і навіть байдужість. 

Спів гимну на Майдані десятками й сотнями тисяч людей став справжньою 
школою виховання патріотизму та громадянської свідомости для мільйонів людей 
в Україні сущій та за її межами. Хто ж глибше вслуховувався у цей гимн, той мав 
нагоду ще й ще пересвідчитись в артистичній його досконалості, у величезній 
мобілізуючій силі. Величним музичним дійством був приголомшений 1 відомий в 
усьому світі український композитор Валентин Сильвестров, який уважно прислу- 
хався до звучання гимну безпосередньо на Майдані. У телевізійному інтерв'ю він 





2С. Людкевич. Михайло Вербицький та українська суспільність // Діло (1934/162). 
7 О. Зелінський. Славень України «Ще не вмерла» - вершина патріотичної творчості Михайла 
Вербицького // Українська музика (2015/1-2), с. 142-155, зосібна на с. 152. 
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виклав свої думки про музичний символ України, назвавши його «дивовижним», 
«одним з кращих в історії», підкресливши, що «навіть у порівнянні з дуже добрим 
німецьким, де використовується музика... Гайдна, український — дуже серйозний 
та оригінальний». Професіоналізм Михайла Вербицького Сильвестров побачив у 
його мелодичному обдаруванні, у злагодженому єднанні з досягненнями європей- 
ської музики, зокрема, з творчістю Шуберта, а найбільшу оригінальність відчув у 
тісному зв'язку з рисами церковної музики: «був церковним композитором... В 
гимнах такого ніде немає!.. В цьому гимні потонула якась пам'ять про Літургію, 
про всенощну», тут використані й типово церковні старовинні мелодії. Разом з 
тим «в цьому простому наспіві наче вітер дує, наче гілки дерев співають». 
В усвідомленні історичної місії отця Михайла Вербицького і сутности творчої 
спадщини важливим видається її пізнання з огляду на три головні складові: 
- що перейняв композитор з минувшини і як формувалася його творча свідомість 
у глибшій історичній перспективі зв'язку з попередниками, ближчими і дальшими; 
- якою є його творчість у контексті його часу, наскільки вона співзвучна епосі, в 
якій жив і творив композитор; 
- що передав своїм нащадкам, наскільки міцно увійшов у свідомість свого народу, 
як відлунюється його творчість у майбутніх поколіннях, нашого сьогодення. 


Великі особистості тому й стають великими, бо наділені особливою харизмою 
в усвідомленні неперервности зв'язку сучасне - минуле - майбутнє. Роздумуючи 
про майбутнє, розвиваючи творчу працю во ім'я майбутнього, митці неминуче 
оглядаються 1 на минуле, бо саме минувшина, її «довга тривалість», здобутки 1 
слава визначають не лише сучасне народу, але і його майбутнє. З цього огляду 
академік Ярослав Ісаєвич так писав про Шевченка: «Своє розуміння нації Тарас 
Шевченко висловив у "Посланії", адресуючи його "Ї мертвим, і живим, і ненаро- 
дженим землякам моїм в Украйні і не в Украйні моє дружнєє посланіє". Тим 
самим, українську націю він усвідомлював у просторі, включаючи народ України і 
українців поза її межами, 1 в часі, у нерозривній єдності сучасного з минулим 1 
майбутнім»". Творчість великих, як і буття народу, немислимі поза цією часовою 
парадигмою. «Якщо нема перспектив для розвитку національного організму, 
зникають спонуки до нього належати і, тим більше, для нього працювати». 

Немає сумніву, що Вербицький як композитор виростав не на порожньому 
місці й так чи інакше був пов'язаний з українською музичною минувшиною. Але 
яким було це минуле, хто в ближчій і дальшій перспективі впливав та інспірував 
його творчість, її жанровий і тематичний спектри, формальні структури і 
мелодико-інтонаційну сутність? 

Загалом це не є новим питанням і вже здавна утвердилася думка, що тут 
йдеться насамперед про Бортнянського, значення якого для галицької музики й, 


* бири/тімекз.сот.ма 

7 Я. Ісаєвич. Минуле, сучасне 1 майбутнє народу: проблеми спадкоємності української культури 
в творчості Шевченка // Записки НТШ, т. СХХІ: Праці Філологічної комісії. Львів 1990, с. 47. 

9 Я. Ісаєвич. Минуле, сучасне і майбутнє народу. - с. 47. 
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зокрема, Вербицького, вже достатньо опрацьоване, зокрема у статті Василя 
Щурата з нагоди сотих роковин від дня смерти композитора”. 

Знайомство галичан з музикою Бортнянського розпочалося ще на схилку 
ХУШ ст. й у Відні, де навчалися українські богослови, зокрема й майбутні про- 
відники греко-католицької Церкви Михайло Левицький та Іван Снігурський. 
Місцем постійного звучання музики Бортнянського в австрійській столиці була 
каплиця російської дипломатичної місії, яку в той час очолював князь Андрій 
Розумовський, син останнього гетьмана України Кирила Розумовського, прекрасний 
знавець і любитель музики, який приятелював і матеріяльно підтримував віден- 
ських класиків Моцарта, Гайдна, Бетховена. Велике враження на молодих богословів 
зробив приїзд до Відня 1806 р. Придворної капели з Петербурга на чолі з її дирек- 
тором і диригентом Бортнянським. Після закриття російської місії 1809 р. хористи 
перейшли до греко-католицької церкви св. Варвари, а деякі переїхали до Галичи- 
ни, в тому й до Перемишля, а також Ужгорода (напр., Констянтин Матезонський). 

Повернувшись до Перемишля, Михайло Левицький, а пізніше Іван Снігур- 
ський як єпископи катедри Івана Хрестителя заповзялися підтримувати й розви- 
вати церковний спів, орієнтуючись на творчість Бортнянського. 

За цих умов загального зацікавлення й популяризації церковної музики Борт- 
нянського виховувався музичний слух на її сприйняття й розуміння цього стилю, 
формувалися нові естетичні уподобання, виростали композиторські інтенції моло- 
дого Вербицького. І все ж, не применшуючи цього факту, поставимо собі питання — 
а чи для виникнення нової композиторської школи достатньо було лише появи в 
Галичині творів Бортнянського? Як-не-як, а це був фактор зовнішній, вплив, започат- 
кований невеликим гуртом людей, які були зачаровані співом як Придворної ка- 
пели, так 1 творами Бортнянського. Мабуть, що недостатньо, 1 тому спробуємо загля- 
нути глибше в церковно-музичну історію Перемиської греко-католицької єпархії. 

Мистецька культура Надсянського краю й Лемківщини, що входили до юрис- 
дикції Перемиської єпархії, сягає витоків християнства за Княжої доби й пізніше і 
репрезентована цілим рядом першорядних пам'яток - - архітектури (церква-ротонда 
і княжий замок в Перемишлі, дерев'яні церкви Надсяня і Лемківщини), монумен- 
тального малярства й іконопису (розписи Лаврівського монастиря і церкви св. 
Духа в Потеличі), рукописними книгами, величезна кількість яких була зібрана в 
бібліотеці перемиської греко-католицької капітули, а чимало з них розійшлося 
Галичиною й Україною, потрапили в Білорусь та Московію. Серед літургійних 
книг особливо вартісними є пергаментні пам'ятки ХП-ХІУ ст: Служебник сере- 


В б; ; 
дини ХШ ст. перемиського єпископа Антонія , уривок Октоїха кін. ХШ ст.?, 





7 В. Щурат. Як пізнали Д. Бортнянського в Західній Україні? // Музичний Листок (1925/1 
листопада), с. 6-10. 

* В. Пуцко. Служебник перемиського архієпископа Антонія з ХШ ст. // Перемиські дзвони 
(1992/10-12), с. 13-15 (сьогодні зберігається в Державному історичному музеї в Москві, 
Син. 604). Як припускає автор, для єп. Антонія саме в Перемишлі був переписаний цей 
рукопис між 1220-1255 роками й оздоблений візантійськими мініятюрами. Виїхавши з 
Перемишля до Новгорода, він взяв з собою цю книгу, яка ще відома під назвою 
Хугинський служебник, тобто за місцем давнішого знаходження - в Хутинському 
монастирі в Новгороді. 

? НМЛ, О 404; надійшов з Музею Перемиської землі шляхом обміну. 
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Євангеліє ХІУ ст., що належало молдавському господареві Александру, а пізніше 
перемиським епископам Антонію Винницькому та Іванові Снігурському!°. Важли- 
вими осередками книжної культури були монастирі Лаврівський і Спасівський, 
Риботицький 1 Крехівський. Очевидно, що ця яскрава християнська культура була 
тісно пов'язана з літургійним співом, який настроював і спрямовував вірних до 
щирої молитви й величної прослави Господа Бога. Ще з Княжих часів дійшло до 
нашого часу ім'я словутного співця Митуси з Перемишля, якого під 1241 роком 
згадує Галицько-Волинський літопис". 

З Перемиської єпархії вийшов великий майстер партесного співу другої 
половини ХУП ст. - Симеон Шкулицький (в Московії його прізвисько набрало 
зросійщеної форми Пекаліцький, хоч в українських документах можна зустрінути 
Пікулицький чи Пекулицький), який, мабуть, походив з села Пикуличі біля Пере- 
мишля. Зрілий період своєї творчої діяльности пов'язав з Наддніпрянщиною "З. 

Серед літургійних книг особливо велику частку складають нотолінійні ірмо- 
логіони, яких з Перемиської єпархії в результаті спеціяльних пошуків вдалося 
віднайти понад 200 списків, що складають п'яту частину від усіх збережених 
сьогодні цих книг. Особливо репрезентативними, як за літургійно-музичним 
змістом, так і мистецькою оздобою, є ірмологіони, створені уставником Кирилом- 
Климентієм Канчузьким у Спасівському монастирі (1657 і 1663)", ієромонахом 
Йосифом Крейницьким у Лаврівському (1673 і 1677)”, в Любачівському Павла 
Смеречанського (1674)'6, в Лежайському Василія Скалацького (1680—1681), три 
чудово оздоблені ірмолої з містечка Каньчуги, два з яких переписав Костантин 
Білинський". Зберігся також невменний (кулизмяний) Ірмолой ХУТ ст., який 
належав до Лаврівського монастиря, а пізніше знаходився у бібліотеці владики 
Івана Сниурського °, що також промовляє за тяглість церковно-співочої культури. 
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16 Львівський історичний музей, Рук. 103. 

У ЛНБ, НД 103. 

18 НМЛ, О 9; Санкт-Петербург, БРАН, зб. Калужняцького, 15; Львів, Приватна збірка 
Анатолія Недільського, 2 (див.: Ю. Ясіновський. Десять ірмологіонів краєзнавчої бібліо- 
теки Анатолія Недільського / відп. ред. Андрій Ясіновський. Львів: В-во Львівської 
політехніки 2014, с. 19-23, 1л. 17-32). 

' Варшава, ВМ, 12050 І, стара сигн. Акс. 2954 (див.: М. Апюпо\усл. Окгаіліѕсће веізПісне 
Мигзік / Еіп Вейгах иг Кігсһептиѕік Оѕіеџгораѕ. Міпспеп 1990, 339-342; Ю. Ясіновський. 
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Перепис ірмолоїв охопив невеликі міста, містечка і села всієї території єпархії і є 
важливим свідченням розбудови церковно-музичної освіти, для якої ці рукописи 
служили практичними посібниками для вивчення музичної грамоти та церковного 
співу. А це забезпечувало інтенсивний розвиток церковного співу, його відповідну 
оснащеність професійними кадрами, в тому й для виконання складних форм 
багатоголосого партесного співу та його вищої форми - концерту. 

Певний вплив на Вербицького мала мелодика пісень Богогласника -- напри- 
клад, часте закінчення терцією тоніки у найвищому голосі як далекий відгомін 
фригійського ладу, що часто вживається в українських ірмологіонах. Додамо, що 
сама стилістика богогласникових пісень має помітний відбиток протестантських 
церковних пісень. 

Збереглися також цікаві подорожні нотатки про давній церковний спів в Пере- 
миській єпархії, зокрема на Лемківщині. Відомий український письменник Іван 
Нечуй-Левицький з Наддніпрящини, випускник Київської духовної академії, добрий 
знавець церковного співу і книжкової старовини, подорожуючи 1884 року Лемків- 
щиною, був зачарований старовинним церковним співом і його вправним багато- 
голосим звучанням на Службі Божій у селі Шляхтов!Й” на крайньому заході 
Лемківщини: 


«На хорах невеличкі школярі-д я к и, повбирані в сюртучки, почали співати 
чудовими альтовими голосами. За ними заспівали всі люди: і чоловіки, і молодиці, і 
дівчата. Які дивні альтові голоси у хлопців! Які чисті та дзвінкі голоси у дівчат! 
Видавались з маси співу такі чисті та дужі голоси, котрі зробили б честь сцені у 
великих театрах. Два високі чисті альти на хорах дзвеніли, як срібні дзвоники. Їх не 
заглушувала густа маса голосів молодиць та дівчат. Люди, як видно, дуже добре 
позаучували мелодії пісень, бо співали гармонічно й не різнили. Часом тільки 
кільки дівочих голосів затягло на кінці або трохи різнило. Тоді обголене лице 
титаря, що стояв до мене боком, виставляючи свій гострий профіль, поверталось у 
той куток, де різнили дівчата. Титар розтягав якось насмішкувато свої тонкі губи, 
хитав головою, ще й легенько сварився пальцем на дівчат. Дівчата соромливо 
спускали очі додолу. Мотиви церковних пісень стародавні, якісь кучеряві, схожі 
трохи на католицькі або на мотиви старих дяків в співах» 





Українські та білоруські кулизмяні пам'ятки ХУІ століття // // Кодофоу, ч. 5. Львів 

2010, с. 341-342. 

У перемиських шематизмах згадується тривіяльна школа у Шляхтовій: 

1831 р. Школа тривіяльна. Вчитель (Чос.) Іван Ропицький, про учнів брак даних. 

1835 р. Школа тривіяльна. Вчитель (Чос.) Іван Ропицький, про учнів брак даних. 

1837 р. Школа тривіяльна. Про вчителя брак даних, учнів 64, платня 120 рин. 

1846 р. Школа тривіяльна. Вчитель Павло Богуцький, учнів 48. 

1847 р. Школа тривіяльна. Вчитель Павло Богуцький, учнів 53. 

1848 р. Школа тривіяльна. Вчитель Павло Богуцький, учнів 54. 

1849 р. Школа тривіяльна. Вчитель Павло Богуцький, учнів 38 (подав Вол. Пилипович). 
У сьогоднішній бібліотеці перемиської греко-католицької консисторії зберігається Часо- 

слов львівського друку 1726 року, що належав "парохіяльному уряду" Шляхтової (ч. 1088.). 

І. Нечуй-Левицький. В Карпатах (З мандрівки в горах) // І. С. Нечуй-Левицький. Зібрання 

творів у десяти томах, т. 4. Київ: Наукова думка 1966, с. 373; вперше надруковано у 

львівській газеті Діло (1885/87-96), 1885 р. нарис вийшов окремою книжечкою. 
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Після служби Іван Левицький оглянув церкву й вівтар, де звернув увагу на 
старовинне рукописне Євангеліє з записом 1542 року: «Євангелія була писана 
такими чудовими чистими та гарними буквами, що мені спочатку здалось, ніби 
вона надрукована. Писана вона полууставом»” 

Отож. поширену тезу про радикально нові стилістичні засади творчости о. 
Михайла Вербицького, який чи не вперше творить розвинуті багатоголосі 
композиції на Надсяні, що до нього панувала лише самолівка та єрусалимка як 
дуже простенькі монодійні й ледь позначені багатоголосими формами, потрібно 
переглянути. Композиторська спадщина отця Михайла Вербицького була тісно 
пов'язана з минулими надбаннями літургійного співу Перемиської єпархії, а також 
з творчістю Бортнянського. Недавно віднайдені партесні композиції з Надсяня 
відкривають цілком нову й незнану досі сторінку української музики барокової 
доби, яка так чи інакше впливала на творчі інтенції Вербицького і формувала його 
стильові основи. Очевидно, чеські педагоги й композитори також орієнтувалися на 
цю творчість і їх твори також ставали зразками для Вербицького. Свого часу про 
церковні композиції чеських вчителів писали Борис Кудрик та Федір Стешко, 
підкреслюючи їх високий професійний рівень і досконалу хорову техніку 

Партесний хоровий спів як концертний стиль, що базувався на основі 
різноманітних контрастних зіставлень, виразно позначився на Літургії Михайла 
Вербицького: 

— композитор притримувався типового дитячо-чоловічого складу хорових голосів — 
дисканти, альти, тенори, баси; 

- використовував принцип концертности як постійне чергування всієї хорової 
маси (типі) й ансамблю солістів (50її); 

- часто спирався на типово барокові контрасти: ладові (чергування паралельних 
мажору і мінору), динамічні (голосно - тихо); 

- вживав двохорність як один з найпоширеніших хорових складів українського та 
європейського барокового стилю (двохорне Христос воскресе); 

- зберігає також давнішу форму написання басового ключа у вигляді бемоля. 

Тяглість спостерігається 1 в самому відборі частин Літургії, в тому й за моно- 
дійними зразками з ірмологіонів, що простежується у порівнянні з опублікованою 
Літургією за Перемиським ірмологіоном з часів владицтва Антонія Винницького? 


2? Там само, с. 376. Це Євангеліє дійшло до наших днів і сьогодні зберігається в ВМ у 
Варшаві (11810 Ш), куди було вивезене разом з бібліотекою перемиської каштули 1947 
р. (див.: Ппугетіагс гекоріѕбу ВіБіогекі Стескокаіоііскіеј у Рггетузіи, с. 43). 

23 Б. Кудрик. Огляд історії української церковної музики, вид. 2-ге |- Історія української 
музики, вип. 1: Дослідження. Інститут українознавства ім. І. Крип'якевича НАН 
України], Львів 1995, с. 81-84; Е. ЗебКо. З1е5ко Е. Сезн ридебпісі у иктатзке сігкеупі 
ҺоаЫё (2 аёјіа ВаНско-иКгализК6 сігкеупі һодБу) // Когргауу сеѕке Асадетіе уё4 а итет, 
паа І, ё51о 83. Ргара 1935, с. 1-46; укр. перекл. (дещо скорочений): Ф. Стешко. Чеські 
музиканти в українській церковній музиці: З історії галицько-української церковної 
музики // Тетяна Беднаржова. Федір Стешко український вчений-педагог, музиколог- 
теоретик. Тернопіль - Прага 2000, с. 45-82. Опісля Бориса Кудрика 1 Федора Стешка ці 
церковні твори чеських композитрів ніхто не вивчав і вони Й надалі залишаються 
невідомими в рукописах у відділі мистецтв ЛНБ. 

Літургія Йоана Златоустого з Перемишльського рукопису середини ХҮП століття / 

упор. Надія Балуцька, Наталя Сиротинська, ред. Кр. Ганнік 1 Ю. Ясіновський / Інститут 

Літургійних Наук Українського Католицького Університету, Герта Ёаг 51ауіѕсһе РЬПо- 
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жожо 


Михайло Лев Вербицький народився 4 березня 1815 року в селі Явірник 
Руський біля Сянока у родині священика. Його батько Михайло Андрій був 
бірчанським деканом і парохом села Улюч, що вісім кілометрів від Явірника”?. 
Хлопчик виростав у мальовничій місцевості, в оточенні гір 1 лісів, у співочій атмо- 
сфері розлогих церковних служб і стихії народних пісень, які згодом записував." і 
на які спирався у своїх творах. 

Після смерті батька 1825 року дітьми Михайлом та його молодшим братом 
Володиславом заошкувався єпископ Перемиської єпархії Іван Снігурський, визнач- 
ний діяч українського національного відродження і щедрий меценат. З 1826 року 
навчався у перемиській гімназії. ; збереглося свідоцтво про закінчення третього 
класу 12-літнім Михайлом з дуже добрими й добрими оцінками". 1828 року стає 
учнем новоствореної музичної школи при єпископській палаті та хористом кате- 


Іоріе ег Вауегіѕсһеп Јиіиѕ-МахіитшШап Ошуегз Иа 20 М/йггбиге | -Антологія візантійсько- 

слов'янської церковної монодії, 7]. Львів: в-во УКУ 2008. 
2 Цікаво, що за двісті літ до народження Михайла у тому ж Явірнику Руському проживала 
й активно діяла українська церковна громада. Священик місцевої церкви Іван Гавриле- 
вич у 1637 1 1646 роках переписав два Євангелія учительні, які передав до церкви влмуч. 
Дмитрія (Варшава, ВМ 12222 Ш 1 12223 Ш; Г. Чуба. Українські рукописні учительні 
Євангелія: Дослідження, каталог, описи. Київ - Львів: Свічадо 2011, с. 95-98, № 35; с. 
102-103, № 38). 1671 р. першу з них придбав ієрей Теодор, пресвітер волоцький (тобто, з 
недалекого села Володжа), де на її сторінках йдеться про смерть у 1700 році «сла- 
ветного» дяка волоцького Даміяна Слоньовського. Дяк Слоньовський також переписав 
кілька книг, в тому й нотного Грмолоя 1670 р. у тому ж селі Володжі, а 1677 — Статут 
церковного братства села Гломчі (Ю. Ясіновський. Візантійська гимнографія і церковна 
монодія в українській рецепції ранньомодерного часу / ред. Крістіян Ганнік, Ярослав 
Ісаєвич. Львів 2011, с. 381; Духовноє братство Гломецкоє: Статут та інші документи 
церковного братства у Гломчі (1677, 1785) / вступ та упоряд. Володимир Пилипович 
[=«Перемиська бібліотека» Перемиського відділу Об'єднання українців у Польщі, 
т. ХУТ). Цікаво, що пізніше, від 1850 рр., у Явірнику Руському проходило дитинство 
матері Станіслава Людкевича Гонорати, батько якої Олекса Гіжовський був близьким 
товаришем Вербицького ще з шкільних літ; їх єднало також спільне захоплення співом і 
в 40-х роках вони по черзі керували хором Львівської семінарії. Пізніше родина 
Гіжовських часто відвідувала отця Михайла на парохії у Млинах, що породило легенду 
буцім-то майбутня мати Станіслава Людкевича починала вчитися гри на фортеп'яно у 
Вербицького, що переконливо спростувала Зеновія Штундер (див. 3. Штундер. 
Станіслав Людкевич: Життя і творчість, т. 1. Львів 2005, с. 46). 
З фольклорних записів Вербицького вісім пісень опублікував Порфирій Бажанський, а в 
реконструйованій формі їх перевидав Зиновій Лисько (див. Наталія Букало, Богдан 
Луканюк. Михайло Вербицький як збирач народних пісень // Вісник Львівського універ- 
ситету, серія Мистецтвознавство, вип. 11. Львів 2012, с. 184—202). 
Гімназіями в імперії Габсбургів називали шестикласні школи середнього типу, до яких 
долучалися два "філософські" ліцею, після завершення яких учні вступали до універ- 
ситету. Такого типу школу й ліцей з німецькою мовою навчання у Перемишлі було 
відкрито 1818 р. (Ст. Шах. Де срібнолентий Сян пливе: Історичний нарис державної 
української гімназії в Перемишлі. Б. м. 1977, с. 12-16; С. Пахолків. Українська інте- 
лігенція у Габсбурзькій Галичині: Освічена верства й емансипація нації / з нім. перекл. 
Х. Николин. Львів: Піраміда 2014). 
Ольга Котовська, Ганна Папірник. У музиці молитви до Господа полину: Невідоме з 
життя о. Михайла Вербицького. Львів 2015, с. 10-11. 
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дрального хору. Дуже швидко проявив великий музичний талант 1 в хор! часто вико- 
нував сольні партії альта, а його брат Володислав був дискантистом. В обов'язки 
хору, як писав у своїх спогадах шкільний товариш Вербицького Іван Хризостом 
Сінкевич, входило «співати в болшії праздники на хорі, самолівкою по "кієвскому 
нашву”, на галевих обідах у єпископа і при премініціях" презвітеров» 

Чех Алоїз Нанке, композитор, педагог і диригент, який відзначався великим 
музичним талантом 1 добре опанував хоровий стиль церковних композицій Борт- 
нянського, став першим учителем музики Михайла Вербицького. Учні навчалися 
не лише церковному співу, але й засвоювали світські хорові твори європейських 
композиторів; вивчали теорію музики, навчалися гри на музичних інструментах. 
Досить швидко Вербицький здобув також основи композиторської техніки. 
Пізніше майбутній композитор писав, що вже «в р. 1830 осягнула школа півческо- 
музикальная і хор в церкви престольній гр. к. в Перемишли пункт кульмінаційний, 
бо школа сталась консерваторіум в малі, а хор рівнявся добрій опері»! 

Після закінчення гімназії 1833 року вступає до Львівської духовної семінарії, 
навчаючись перший рік екстерном, залишаючись у Перемишлі, а вже наступного 
року перейшов до Львова. Та з наукою не мав щастя, бо з різних причин навчання 
часто доводилося переривати. Через нещасний випадок отримав важкі переломи 
тіла і 15 тижнів пролежав у семінарийному шпиталі; та часу не змарнував 1 
швидко навчився грати на гітарі, що здобувала популярність у Галичині. Після 
кількох уроків у свого товариша Івана Хризостома Сінкевича гітара дуже 
полюбилася йому й пізніше скомпонував чимало творів для голосу в супроводі 
гітари і сольного виконання. Створив також перший в Галичині навчальний 
посібник Поученіє хітари, в якому в автографі зберігся первісний варіянт гимну 
Ще не вмерла Україна для голосу в супроводі гітари. 

З 1836 р. М. Вербицький знову навчався як екстерніст, а 1837 року одружився 
з австрійкою Йозефою-Барбарою Сенер. Намагався посісти місце диригента в 
Ставропігійському інституті та отримав відмову. Це підштовхнуло його до 
серйозних занять музикою: вивчає теорію музики, гармонію, композицію, інстру- 
ментування. Деякий час утримував родину уроками співу та гри на гітарі у 
вірменському монастирі бенедиктинок, був диригентом монастирського хору 1 
платним тенором латинської катедри. 1839 року померла його дружина Барбара, 
залишивши двох малих дітей. Того ж року за рекомендацією єпископа Івана 
Снігурського був прийнятий на посаду вчителя співу в семінарію, а 1841 року 
поновив навчання на Ш курсі богослов'я. На початку 1842 року Вербицький знову 
перервав навчання і восени того ж року домігся посади диригента та вчителя співу 
в Ставропігійському інституті. Через три місяці занять, 7 лютого 1843 року, з ве- 
ликим успіхом відбувся прилюдний виступ хору під кермою Вербицького. Однак, 
не дійшовши згоди з керівництвом Ставропігії щодо оплати праці, у жовтні 1843 


2 Перші відправи висвячених священиків. 

91, Х. Сінкевич. Начало нотного пінія в Галицкой Руси (Воспоминанія старого священика) // 
Бестьда:, т. П (1888/1, 2, 3, 4, 5, 6, ), с. 9-11, 19-21, 31-33, с. 45-47, с. 59-60, 69-70; 
цитуємо за передруком: Українська музика (2015/1-2), с. 58. 

1м, Вербицкий. О пЪніи музыкальномъ // Галичанинъ, кн. І, вип. П. Львів 1863, с. 139; цит. 
за перевид.: Українська музика (2015/1-2), с. 17. 
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року покинув Інститут і згодом поновився на посаді вчителя музики в Семінарії. З 
1346 року він знову в Перемишлі, де отримав посаду канцеляриста в консисторії, а 
також викладає арифметику й каліграфію у Дяко-учительському інституті. Продов- 
жує заняття музикою, бере уроки композиції та інструментування у керівника хору 
латинської катедри, чеського «славного теоретика музики», Франтішека Лоренца. 
Пожвавлюється його композиторська праця: створює літургійні твори для хору 
перемиської катедри, пише музику до театральних вистав Верховини (1849), Гриць 
Мазниця (1849), Козак і охотник (1849), Жовнір чарівник (1850), Проциха, Запро- 
пащений котик (1850), три оркестрові симфонії-увертюри. 1848 року поновив бого- 
словські студії, спершу в Перемишлі, а згодом у Львові і 1850 року був висвяче- 
ний на священика. Десь у цей час знову одружився з Катериною, дочкою капітана 
австрійського війська Францішка і Анни Баронів??. Стає сотрудником у Завадові, 
потім Залужжі на Яворівщині, а згодом у Стрілках біля Старого Самбора. 1856 р. 
Вербицький отримує посаду адміністратора, а згодом стає парохом у селі Млини 
Яворівського повіту. 1858 року померла його друга дружина Катерина. 

Після тривалої перерви Михайло Вербицький знову повертається до активної 
музичної діяльности, що було пов'язано з підготовкою до відкриття театру 
«Руської Бесіди» у Львові. Спеціяльно для цієї події, що відбулася 29 березня 1864 р., 
написав симфонію В-диг (ГУ). Окрім того, в репертуарі театру за 1864 р. значилася 
співогра Козак і охотник. 20 грудня 1864 р. в театрі «Руська Бесіда» була постав- 
лена історична драма Запорожці Карла Гейнча, в якій вперше прозвучав хор козаків 
Ще не згибло Запорожжя з музикою гимну Ще не вмерла Україна Вербицького. 
Окремо вперше гимн був виконаний 26 лютого 1865 р. на Шевченківському 
концерті в Перемишлі. Популярність Вербицького як театрального композитора 
зростає, особливо ж після успішної прем'єри співогри Підгіряни 27 квітня 1865 р. 
У 1868 р. на замовлення Шевченківського комітету композитор створив один з 
найкращих своїх творів - Заповіт на слова Шевченка для баритона, чоловічого та 
мішаного хору у супроводі оркестру. 

З початком 50-х років ХІХ ст. музична творчість Михайла Вербицького почи- 
нає отримувати визнання у галицької громадськості. 1852 року Йосиф Левицький 
писав, що «істий ученик перемискої музикальної школи, тепер священик Михаїл 
Вербицкий, зділав її |музику| своїм талантом во генерал-басі, значительную славу; 
бо где лиш виступовав, чи то ві Львові, чи в Перемишлі, пріобрітав достойниї 
похвали». В опублікованих 1888 року спогадах Іван Хризостом Сінкевич відзна- 
чав, що Вербицький «самий лучший галицко-рускій композитор, автор славной 
"Симфонії", і музики к мелодрамам "Подгоряне", "Селскія пленіпотенти" і числен- 
них церковних і мірских квартетов» 

Виховання, оточення, творчий інтелект отця Михайла сформували у нього 
високе почуття національної самосвідомости, про що засвідчують його вислови й 
публікації. Так, у 1863 році він пише, що «существує в Европі кромі трьох харак- 
тером розличаючихся категорій музики, т. є. німецкой, італіянской і французской, 


2 О. Котовська, Г. Пашрник. У музиці молитви, с. 34. 

э Й. Левицький. Історія введенія музикального пінія в Перемишлі, с. 89. 

МИ, Х. Сінкевич. Начало нотного пінія в Галицкой Руси (Воспомінанія старого священика) 
И Бесіда (1888/4), с. 45-47. 
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також і четверта характеристична категорія: руска»®. Тут йдеться про усвідом- 
лення Вербицьким своєї національної ідентичности, і то не лише етнічної чи 
релігійної, але й передусім культурної. Ще одним прикладом національної зріло- 
сти композитора є його заява, опублікована в липні 1865 року, в якій обурюється 
неповагою до нього як священика з боку місцевої цісарської влади, бо офіційне 
розпорядження йому надіслане польською мовою, й вимагає, щоб надалі такі 
«розпорядження реченого уряду або по руськи, або при офіціальних отношеніях в 
урядовій мові присилано» 

Наприкінці свого життя переробив свою Літургію з дитячо-чоловічого хору на 
чоловічий, редагував і переписував її окремі частини до останнього року свого життя. 

Помер 7 грудня (25 листопада ст. ст.) 1870 на своїй парохії у Млинах тієї ж 
Перемиської єпархії. 

ж 


Творча спадщина композитора продовжувала поширюватися й звучати після 
його смерти. Окрім гимну Ще не вмерла України, його світські твори - хори й 
театральна музика, музика для гітари й симфонічні твори, солоспіви - перепису- 
валися, перероблялися, з'являлися друком і продовжували звучати на концертах і 
на різноманітних урочистостях. З публікацій останнього десятиліття відзначимо 
театральну музику перемиського періоду кінця 40-х років ХІХ ст., збірник творів 
для гітари, хорові лідертафельні пісні ?'. 

Особливою увагою втішалася його літургійна музика. Мабуть, перше її вико- 
нання (прадоподібно, окремих частин), на яке відгукнулася критика, відбулося 
14 квітня 1864 р. у перемиській катедрі під час поминальної служби в першу 
річницю смерти митрополита Григорія Яхимовича, голови Головної Руської Ради 
у Львові та перемиського владики у 1848-1860 роках. Анонімний вірянин-слухач 
відзначав: «до великоліпія причинився много хороший спів, під дирекцією проф. 
Л.[ьоренца] якнайстаранніше виконаний. Особливо при пінії Вербицкого «Христос 
воскресе» під час підношеня тетрапода дійствіє хора било пліняюще»`*. Ймовірно, 
як припускає Володимир Пилипович, цей успіх послужив стимулом для створення 
повної Літургії для чоловічого хору, яка вперше і дуже вдало прозвучала на 
Покрову 1865 р. у львівській Свято-Юрській катедрі, а 4 листопада її частини були 
виконані при візиті митрополита Спиридона Литвиновича до львівської Семінарії; 
рецензент відзначав, що в співі «відличалися питомці превосходним пінієм по 
більшій части нових утворів Пр. о. Вербицкого». До останнього року життя влас- 
норуч створював нові копії окремих частин Літургії для чоловічого хору, які 





5 М. Вербицький. О пінію музикальнім // Галичанин, кн. 1, вип. П. Львів 1863, с. 136. 

% М. Вербицький. [Звернення до локальної державної адміністрації] // Слово (1865/56/ 
17(29) липня), с. 4; цит. за перевид.: Українська музика (2015/12), с. 30. 

- Музика до театральних вистав: Готель «Під Провидінням»: Репертуар українського 
театру в Перемишлі 1848-1849 рр. / упоряд. Володимир Пилипович. Перемишль 2004, 
с. 275—484; Сішакг № 16: Твори для гітари / упоряд. Вікторія Сидоренко. Львів 2008; 
Лідертафель -- пісні для чоловічих квартетів [1: факсиміле, 2: набірний текст] / упоряд. 
Володимир Пилипович, Анна Поточна, Ярослав Вуйцик. Перемишль 2008. 

8 Новини // Слово (1864/40/20 травня/1 червня); див. також: В. Пилипович. Літургійна 
творчість о. Михайла Вербицького // Коалофаміа, ч. 4. Львів 2008, с. 180-194, зосібна на 
с. 188-189. 
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збереглися в автографах до нашого часу. Авторитетну повну копію Літургії одразу 
ж після смерти композитора створив його молодий учень Віктор Матюк (1871), 
яку вперше опубліковано цього ювілейного року (факсиміле і набірний текст)”. 

Літургія для чоловічого хору постійно звучала у перемиській катедрі св. Івана 
Хрестителя і Духовній семінарії. Збереглися партія другого тенору хору Семінарії, 
основну частину якої у 1906-1907 роках переписав молодий богослов і регент 
Теодор Пасічинський“ (серед різних авторів окремих частин Літургії найбільше 
представлені композиції Вербицького - 14), а також обробки Людкевича окремих 
частин Літургії за партитурою хору перемиської катедри, автограф яких зберігався 
в бібліотеці Інституту Церковної Музики, а недавно віднайдений в ЛНБ".. 


ж жж 


У підсумку знову поставимо питання: яке ж значення мала музична творчість 
отця Михайла Вербицького? Як вона співвідноситься з минувшиною 1 що заповіла 
нащадкам? На це питання дуже влучно відповів Борис Кудрик: 


«Перемиська доба є справді самостійною, своєрідною появою, одначе не без філі- 
яльних відносин до золотої доби. Характеристична для золотої доби форма концерту 
й взагалі всяка більша форма церковної музики, що в золотій добі так пишно роз- 
цвілася — перемиській добі цілковито чужа. Можемо вважати перемиську добу — 
цю останню добу класицизму в нашій музиці -- наче мініятюрою золотої доби й 
знову вжити порівняння із всесвітнього мистецтва. Як після титанічних змагань мис- 
тецьких геніїв Европи впродовж перших віків нововіччя, ХУІ, ХУП й ХУШ століття — 
так 1 після титанічних змагань українського музичного генія в кривавому та бур- 
ливому ХМПІ століттю приходить доба спокійної ідилії в тіні старих сільських лип 
Перемищини. Загальноевропейська бідермаєрівська струя, що на загал жахалася надто 
драматичних настроїв, на західноукраїнському терені, де ідея народного відродження 
крилася в мурах тихих парафій, ця струя найшла, особливо в творах Вербицького, 
ідеальну форму компромісу між ідеєю цього -- Й новішої духової культури. Цю 
сторінку переочувано часто в пізнішій добі, надто залюбленій в лібералістично- 
революційних настроях. Щойно наша сучасність починає наново її цінити» 


Додамо: і наш час також робить виразні кроки у напрямі глибшого й повні- 
шого усвідомлення творчої спадщини одного з найкращих представників україн- 
ської музики - композитора отця Михайла Вербицького. 


оф о 
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Ольга Попович 


СОЛОСШВИ МИХАЙЛА ВЕРБИЦЬКОГО 


Стиль Михайла Вербицького можна окреслити в рамках ранньоромантично! 
естетики з елементами класицизму, оскільки взірцями для нього служили пісні Ф. 
Шуберта, почасти стилістика Й. Гайдна, та передусім - духовна музика представ- 
ників «золотого віку» українського хорового концерту Максима Березовського та 
Дмитра Бортнянського, природно синтезована з елементами національного фольк- 
лору. Засади європейського романтизму по-різному трансформуються в жанрах 
музики Вербицького. Привертає увагу жанрова розмаїтість його спадщини: поруч 
з хоровою - світською і духовною - музикою істотне місце займає творчість для 
театру, солоспіви у супроводі фортеп'яно та гітари, оркестрові опуси, п'єси для 
гітари. Вельми важливою для національної культури загалом стала релігійна 
спадщина митця, понад 40 творів, в тому числі повна Літургія, дві католицькі меси 
та окремі частини Літургії. Борис Кудрик назвав його «молодшим Бортнянським». 
Любов Кияновська зауважує в творчості Вербицького застосування різних стильо- 
вих елементів, зокрема романтичної пісні, блискучо-віртуозного стилю Дмитра 
Бортнянського, що, в свою чергу, апелюють до італійської бароково-класичної 
манери, та українського пісенного фольклору. 

Хоч вокальна лірика не входила в коло провідних жанрів творчости Вербиць- 
кого, її зразки є нечисленними у порівнянні з хоровими опусами, проте вона 
становить важливий етап у розвитку цього жанру, особливо в українській галиць- 
кій культурі. Адже його солоспіви розпочинають професійну камерно-вокальну 
традицію, що невдовзі сягне таких вершин, як вокальні монологи і сцени 
Станіслава Людкевича, Василя Барвінського чи Нестора Нижанківського. Існує 
припущення, що метр «перемишльської школи» був автором майже 40 пісень із 
гітарним акомпанементом та 6 - із супроводом фортеп'яно. Це цілком ймовірно, 
зважаючи на факт, що єдиний збірник гітарної та вокальної музики, що зберігся до 
сьогодні, має назву Оийагге 16. Число 16 може означати, що існувало 15 
попередніх збірок, в яких теж могли міститись сольні пісні. До Оийатте 16 входять 
твори для гітари та вокальні мініатюри, вельми різноманітні за жанровими 1 
структурними моделями, наближені до зінгшпільного типу вокальних номерів 
(характерні для театральної творчости самого Вербицького), а навіть до оперної 
арії, проте частіше стилізовані в дусі народної пісні чи танцю. Деякі з них 
репрезентують романтичну романсову лірику, сприйняту композитором від 
віденського стилю бідермаєр. Ці останні написані для соло у супроводі гітари, 
оскільки саме цей інструмент був на той час чи не найпопулярнішим і поширеним 
у домашньому музикуванні. Деякі з них написані до слів анонімних поетів, проте 
Тамара Булат припускає, що автором текстів також був сам Вербицький. Про це 
опосередковано свідчать тексти, що доволі безпосередньо пов'язані з подіями 
особистого життя композитора. 

Згадані пісні вміщені в збірці Ошќате 16 в наступному порядку: Думка, 
Погулянка, Милий, Кася, Пазя тужаща, Повелініє, Послухай, Отдайте ми покой 
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души, З далеких тут сторон приходжу, Щасливий супруг, Пазя до Івана. Крім того 
збірка містить фрагменти зі співогри Гриць Мазниця та твори до німецьких 
текстів в обробці для голосу з супроводом гітари. Видається доцільним дати 
коротку характеристику кожній із названих пісень. 

Солоспів Думка спирається на типовий сентиментально-романтичний образ 
нещасливого кохання дівчини. Музичний матеріял, мелодика і строфічна будова, 
що нагадує структуру народних пісень, стисло підпорядковуються змістовним 
нюансам поетичного тексту. Крайні розділи, утримані в прозорій ясній тональності 
Е-4иг, становлять контраст до двох строф і складають середній розділ з його 
ностальгійним мінорним настроєм в розмірі 3/4 багато оздобленою мелізматич- 
ними зворотами мелодичною лінією, пунктирними ритмічними фігурами. Всі 
засоби виразу спрямовані на підкреслення туги й розпачу нещасливої закоханої. 
Важливу роль в пісні відіграє партія гітарного супроводу, доволі розбудована й 
ефектна. Про це свідчить як розлогий вступ, що спирається на основний вокаль- 
ний мотив, так і чотиритактові інтерлюдії між розділами солоспіву, а особливо — 
постлюдія з її віртуозною фактурою. 

В солоспівах з кантиленною мелодикою широкого дихання виразніше поміт- 
ний вплив сентиментально-ліричних «пісень літературного походження» з обігу 
домашнього музикування другої половини ХІХ ст., а також сольних номерів з 
музики до театру самого Вербицького. Така стилістика притаманна зокрема 
вокальній мініатюрі Милий з подібною ж тематикою нещасливого кохання дівчи- 
ни. Розгорнута плавна мелодія, розмір 2/4, темп ааавіо, тональність а-тоїї, типові 
для української міської ліричної пісні секстові ходи та виразні кадансові звороти 
створюють делікатний елегійний настрій. Мініатюра Милий використовує сольний 
фрагмент з партії Пазі зі співогри самого композитора Козак і охотник на лібрето 
Івана Вітошинського, переробленого з п'єси німецького драматурга Й. Коцебу 
»Когак опа ЕгеіуіШее". Вербицький скомпонував до неї музику, а прем'єра 
відбулась у Перемишлі в 1849 році. Вокальна партія вкладається в три куплети, 
проте і на початку, і поміж кожним куплетом композитор вміщує виразний 
гітарний епізод, створюючи своєрідний діалог між голосом та інструментом. 

З тієї ж співогри походять ще дві пісні Вербицького для голосу з гітарою: 
Пазя тужаща і Пазя до Івана. Перша з них продовжує ту ж основну образно- 
емоційну лінію вокальної творчости композитора, яка позначила вищерозглянуті 
солоспіви: почуття покинутої дівчини, що оплакує свою важку долю. Чотири 
куплети пісні розкривають різні емоційні відтінки душевного стану героїні. Як і в 
попередніх вокальних мініатюрах, композитор значну увагу приділяє гітарному 
супроводу, віддаючи йому самостійні епізоди на початку, в кінці 1 поміж куп- 
летами, притому дбає про зміну фактури: якщо на початку він впроваджує в 
партію гітари альбертієві баси, то згодом змінює їх на стислий акордовий виклад. 
Впливом оперної естетики можна пояснити характерні «зітхаючі інтонації» 
(зиврігайо) наприкінці кожної фрази першого і другого куплету, завдяки чому 
створюється відповідний експресивний ефект. Натомість в наступних двох 
куплетах героїня запевняє коханого у незмінності своїх почуттів. В музиці цей 
емоційний відтінок передається через розширення мелодичного діапазону, 
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висхідні мелодичні фігури, зміну тональности на Е-диг, метр 2/4 та темп апаапіїпо, 
завдяки чому вираз туги доповнюється «променем надії». 

Ще одним солоспівом, що опирається на партію головної героїні із згаданої 
співогри, є афористична дванадцятитактова гумористична мініатюра Пазя до Івана, 
що ілюструє певну ситуацію театральної дії. Тональність С-диг, розмір 2/4 і темп 
аЙевтено використані для підкреслення граціозного, лукавого і кокетливого 
настрою дівчини, виразніше виступає і театральна природа мелодики, яка вишу- 
кано поєднує риси наспівности й декламаційности з характерними драматичними 
акцентами. Цьому служить 1 партія гітари, що тут, як і в кожній іншій пісні компо- 
зитора, виступає рівноправним учасником художнього діалогу. Три вищенаведені 
пісні становлять характерний приклад впливу театральної музики на вокальну 
лірику Вербицького. 

Зовсім в іншому ключі вирішена пісня Погулянка з її задиристим «буршів- 
ським» характером, однаково яскраво вираженим завдяки типовій танцювальній 
ритміці як у вокальній, так і в інструментальній партії. Легкі танцювальні фігури з 
пунктирним ритмом, що регулярно повторюються, спрямовані на створення 
комедійного образу - безтурботної, радісної «життєвої філософії» юнака. Чотири 
куплети солоспіву утримані в тональності А-диг, танцювальному метрі 3/8 1 темпі 
аПевтено. Приспів пісні на словах Ой дана ж, моя дана вказує на використання 
типово фольклорних зворотів, що теж нерідко з'являються у вокальній ліриці 
Вербицького. Партія гітари традиційно підкреслює загальний характер пісні, цим 
разом завдяки рухливості, грайливим віртуозним зворотам (шістнадцяткові 
пасажі, пунктирний ритм, форшлаги) і створює з пісенною мелодією гармонійну 
художню цілість. 

Наступна пісня, що стилізує український пісенний фольклор - Кася. Хоча й 
тут Вербицький знову повертається до свого улюбленого сюжету - нещасливого 
кохання дівчини, проте трактує його дещо інакше, надаючи музиці інші експре- 
сивні акценти. Тричастинна форма пісні утримана в тональності Е-диг. Загалом 
цей солоспів видається цікавим для виконавців - як для співу, так 1 для гітари - 
завдяки розмаїтості використаних виразових засобів і можливості показу різних 
настроїв та емоційних відтінків. Якщо перший розділ з розміром 3/4 в темпі апаапіе, 
з розлогим інструментальним вступом, завдяки характерному пунктирному рит- 
мові та експресивним пасажам підкреслює жалі нещасливої героїні, то в другому 
розділі настрій змінюється. Темп а/ерго і розмір 2/4 впроваджує вже інструмен- 
тальна інтерлюдія грайливими швидкими пасажами й арпеджіо. Вокальна партія 
тут якнайвиразніше споріднена з танцювальними народними піснями. Натомість в 
третьому розділі знову гітарна інтерлюдія зазначає наступну зміну експресивного 
виразу завдяки неспішному розгортанню в темпі аЙе»гепо і розмірі 2/4. На завер- 
шення героїня пісні входить у спокійний рефлексивний настрій, що підкрес- 
люється кантиленною мелодикою 1 її хвилеподібним рельєфом, тонко резонуючи 
на зміни поетичного тексту. 

Ще один солоспів, який визначаємо як стилізацію народної пісні з типовою 
для сентименталізму 1 бідермаєра лірико-рефлексивною образністю, застосуван- 
ням поширеного для цього різновиду жанру виразового комплексу темпу аша»?іо, 
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розміру 2; і тональності А-йшг - Повелініє. В центрі знову знаходиться постать 
молодої дівчини, проте вже не її нарікання на нещасливу долю, а бунт і незгода з 
намаганнями рідних змусити її чинити згідно з їх уявленнями про щастя жінки 
(тут виникає очевидна паралель з Наталкою Полтавкою). Характерний пунк- 
тирний ритм і гостро окреслена мелодична лінія з раптовими підйомами і спадами, 
з яскраво підкресленою кульмінацією в кожному з трьох куплетів прекрасно 
відповідають енергійному і бунтівному змістові поезії. Гітарний вступ Й інтер- 
людії «домовляють» прихований підтекст пісні, піднесеність віртуозних зворотів 
інструментальних фрагментів ще більше акцентує цілеспрямованість і непокір- 
ливість героїні. Вказані три пісні безсумнівно орієнтуються в засадах виразу на 
ранньоромантичну стилістику, почасти сягаючи до пісенних взірців Моцарта. 

У збірці знайдемо й більш розбудовані форми, що відповідають стилістиці 
сучасного композиторові зрілого романтизму. Серед них вартують згадки: 
З далеких тут сторон приходжу, Отдайте ми покой души та Послухай. В них 
використовується контрастне зіставлення частин і варіантний розвиток тематизму, 
завдяки чому уможливлюється психологізація літературного першоджерела, а 
кантиленна мелодика підкреслює експресію поетичного образу. Солоспів 3 
далеких тут сторон приходжу за поетичним змістом кореспондує з ліричною 
поезією Гайне і виражає очікування закоханого на свою кохану. Тональність а- 
той, темп апаапіе і розмір 6/8 сприяють створенню відповідного настрою. Щоби 
представити різні відтінки експресії, композитор обирає куплетно-варіаційну 
форму, завдяки чому наприкінці другого куплету осягає типово романтичну 
«вибухову» кульмінацію. Хоча можна помітити у системі виразових засобів певну 
спорідненість до пісень Моцарта (ходи по розкладених тризвуках і пунктирний 
ритм, дещо подібно як в пісні Кідаепіе Іа сайта), проте загалом цілком вкладається 
в естетичні норми романтизму. Це враження підкреслює і гітарний супровід, який 
чутливо резонує на зміни настрою і презентує різні типи фактури. Їх зміна, 
особлива фактурна насиченість наприкінці солоспіву, що зіставляється з варія- 
ційними видозмінами вокальних фраз, сприяє драматизації виразу, цілком типо- 
вого для романтичних вокальних монологів. 

Інший стильовий романтичний прототип - пісні Шуберта - перевтілює 
Вербицький в пісні Отдайте ми покой души. Хоча пісня й написана в мажорній 
тональності А-диг і розмірі 3/4, однак, на зміну експресивних відтінків вказує вже 
зміна темпів в окремих розділах форми - апаапіїпо, айеягепо, іетро І. Вокальна 
партія спирається на типово романтичний інтонаційний компендіум, властивий 
тогочасній оперній музиці. Монолог головного героя, сповнений розпачу 1 без- 
надії, укладається в контрастно-складову форму, де серединний розділ контрастує 
з крайніми. На початку пісні Вербицький використовує теж типовий для роман- 
тиків прийом автоцитати і подає мелодію власного солоспіву Думки. Він перехо- 
дить у вельми експресивний, насичений хроматичними ходами, широкими стриб- 
ками та енергійними ходами по розкладених тризвуках епізод, що веде до другого 
розділу. Важливу виразову роль відіграє партія гітари, завдяки раптовим пере- 
ходам до різних типів фактури, «шарпанням» акордів, несподіваним модуля- 
ційним зворотам. Ця пісня належить до новаторських у спадщині композитора. 
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Оригінальним і вельми цікавим видається також солоспів Послухай (А-диг, 
розмір 4/4), який теж наближений до вільного романтичного вокального монологу. 
Вокальна партія майстерно поєднує риси кантиленности та театрально-деклама- 
ційної виразности, завдяки чому викликає асоціяції з італійською оперною арією. 
Як і попередній солоспів, цей присвячений почуттям закоханого чоловіка. 
Композитор застосовує тут принцип крещендуючої драматургії, рухаючись по 
висхідних щаблях драматичної напруги, щоби прийти до фінальної кульмінації – 
фрази миленька, ах я люблю тя. Кульмінація спеціяльно підкреслена агогічними 
змінами та ферматою. Не менш важливою у створенні загальної емоційної атмо- 
сфери є і партія гітари, що своїми змінами підкреслює зміни настрою героя, його 
все більшу рішучість, що приходить на зміну непевності і тривозі другого епізоду. 
Загалом стилістика солоспіву досить виразно вказує на вплив італійської оперної 
музики, передусім Вінченцо Белліні та Гаєтано Доніцетті, що в другій половині 
ХІХ ст. була популярною на львівській сцені. Впливи оперної музики в соло- 
співах, як і використаний у гітарних варіяціях мотив Венеційського карнавалу, 
свідчать про те, що Вербицький завдяки постійним контактам з львівським мис- 
тецьким середовищем прекрасно орієнтувався у новітній європейській музичній 
культурі. Солоспів Послухай, як і два попередні, відзначаються, на думку дослід- 
ників, більшою професійною майстерністю. Вони виявляють також більший вплив 
романтичної стилістики, особливо пісень Шуберта, які Вербицький досконало 
знав. Свідченням цього є транскрипція його Вечірньої серенади для голосу у 
супроводі гітари, вміщена в збірці Оийагге 16. 

Останнім із солоспівів поданої збірки є Щасливий супруг, що оспівує радість 
родинного життя і чесноти шлюбу. Він є фрагментом сшвогри Підгіряни. За сти- 
льовою приналежністю, як і за змістом, ця пісня найбільше споріднена з німець- 
кою манерою Шедегіаїс! спокійним неспішним розгортанням в темпі апаапііпо, 
опорою на акордовий акомпанемент та моралізаторським характером тексту. 

Солоспіви із гітарним супроводом М. Вербицького служать прикладом 
ранньоромантичної творчости українських композиторів Галичини. Вони написані 
за різними моделями форми - куплетні, куплетно-варіяційні, тричастинні реприз- 
ні, контрастно-складові, як також використовують доволі розмаїтий арсенал 
виразових засобів, що походить з українського фольклору, міської ліричної пісні 
(Сеѕееіере Гле4ег), старогалицької елегії, австрійських застольних пісень, впливів 
романтичного солоспіву та оперної експресії. Загалом вони відображають сферу 
культурних зацікавлень інтелігентських українських кіл тогочасної Галичини. 

Пісні з фортеп'янним супроводом вважаються менш цікавими в доробку 
Вербицького. Більшою популярністю тішився солоспів «Отзев», відомий також 
під назвою «Все заглухло, чорні мраки» на слова невідомого автора, що може 
означати, що поетичний текст написав сам композитор. Це невеликий твір з 
опорою на риси класицизму. Темп Іепіо, розмір 2/4 і рівномірний шістнадцятковий 
супровід підкреслюють сумовитий характер пісні, що розповідає про недолю 
руського народу. Крім того Вербицькому приписують цикл з чотирьох номерів 
Плач вдовиці, на тексти Антона Лужецького, які мали певне значення для розвитку 
української вокальної лірики. За змістом - це трагічна історія вдови, яка оплакує 
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чоловіка, проте згодом дізнається, що він живий, за що вона дякує Богу. 
Характерною ознакою циклу є релігійні мотиви. В тих нескладних за музикою 
піснях драматичного змісту автор не використав народнопісенних джерел, 
надаючи перевагу традиційним класичним виразовим засобам. 

Підсумовуючи огляд солоспівів Вербицького, зробимо деякі узагальнення. 
Взірцем для вокальної лірики композитора служили романтичні пісні, передусім 
Шуберта, проте європейські засади галицький митець збагачував своєрідними 
елементами українського фольклору. Спільною для них основою була тематика 
кохання і розлуки. Хоча більшість солоспівів використовує прості куплетні форми, 
виразну пісенну мелодику та нескладну класичну функційну гармонію, проте в 
деяких сміливіших зразках помітне прагнення до розбудови форми, ускладнення 
фактури та гармонічної палітри, синтезу кантиленности та декламаційности. 
Загалом його вокальна лірика найприродніше укладається в рамках бідермаєра з 
його спрямованістю на домашнє музикування, культивуванням образу «маленької 
людини» з її радощами і смутками. Проте Вербицький увійшов в історію 
української музики передусім як провісник професіоналізму, про що свідчать 
новаторські риси його хорової та театральної музики. Натомість у вокальній ліриці 
він не виявив вповні масштабу свого таланту - можливо, ми не маємо уявлення 
про повний об'єм його вокальної творчости, тож і не можемо однозначно про неї 
судити. Однак безсумнівно, що його солоспіви відіграли значну роль в розвитку 
західноукраїнської камерно-вокальної творчости, заклали основи жанру в цій 
сфері музичної культури. 


о РФ о 
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МАТЕРІЯЛИ ДО 150-ЛІТТЯ ДЕНИСА СІЧИНСЬКОГО 


Стефанія Павлишин 


НЕЗДІЙСНЕНИЙ ГЕНІЙ 
(до 150-річчя Дениса Січинського) 


Сумною правдою є те, що багатьох наших мистців згадуємо лише з нагоди 
їхніх ювілеїв. А потім твори, прозвучавши єдиний раз, забуваються знову. Подібне 
сталося Й з музикою композитора Дениса Січинського. Популярний за свого життя 
(1865-1909), особливо на початку ХХ століття, він залишався добре знаним 
автором завдяки численним хоровим колективам у Галичині, а також таким 
великим українським співакам, як, насамперед, Соломія Крушельницька. 

В останні десятиліття зроблено дещо й для вшанування пам'яті композитора: 
названо його ім'ям Івано-Франківське музичне училище, засноване на базі 
музичної школи, створеної Січинським; найменовані вулиці, насамперед, у місті 
Чорткові і Копичинцях на Тернопільщині, оскільки Січинський народився 
неподалік у селі Клювинцях 2 жовтня 1865 року. Його батько - вчитель, був тут 
управителем маєтку. Опубліковані твори композитора, в основному, хорові. 
Готується нарешті до друку перевидання альбому солоспівів, який з'явився 1905 
року. 

Раннє сирітство перешкодило Січинському дістати музичну освіту. В ті часи 
це можливо було тільки за кордоном - у Відні або Празі. Основи музичних знань 
Січинський засвоїв у Тернополі в гімназії, а відтак, після короткочасного перебу- 
вання у Львівському університеті, — у професора консерваторії, довголітнього її 
директора Кароля Мікулі. Учень Шопена, композитор 1 п'яніст, той був добрим 
педагогом і доклав неабияких зусиль для розвитку музичної освіти в місті. Але не 
забуваймо, що Січинського навчав на схилі свого життя, причому епізодично, бо 
студентові доводилося заробляти водночас на прожиток. 

Праця урядника в намісництві забезпечила б йому шматок хліба, однак 
Січинський свідомо обрав непевний і голодний шлях музиканта. Попри те, що у 
Львові бував тільки час від часу, став у 1891 році одним із засновників Музичного 
товариства "Боян" і ввійшов до складу Його правління. Саме львівському "Боя- 
нові" композитор присвятив свої два великі твори - в'язанку народних пісень 
"Було не рубати зеленого дуба" і кантату "Дніпро реве" (остання отримала першу 
премію на конкурсі цього Товариства в 1892 році). Вони міцно увійшли в 
концертний репертуар, засвідчивши талант мистця як майстра хорового жанру. 

У 1894 році Денис Січинський разом з І. Франком, М. Павликом, О. Роздоль- 
ським, Ф. Колессою, О. Нижанківським взяв активну участь у створенні у Львові 
комітету для збирання та публікацій українських народних пісень. 

Відтоді ж Січинський почав виступати і як музичний критик, рецензуючи нові 
твори українських композиторів та визначних виконавців. Але відсутність 
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заробітку змушувала постійно переїжджати з місця на місце. Саме Січинському 
завдячують пожвавленням мистецького життя Коломия, Перемишль, Станіславів, 
а також багато сіл. 

У Коломиї 1887 року він заснував співоче товариство "Боян", у 1893 році був 
тут диригентом. Керував хором "Бояна" в Перемишлі 1895 році; з ним здійснював 
артистичні мандрівки, що сприяли поширенню музичної культури серед народу. 
Два роки (1896-1898) працював як капельмайстер у закладі у Дороговижу біля 
Стрия. Врешті останні дуже плідні роки життя (1899-1909) провів у Станиславові. 
Лише на кілька місяців у 1907-1909 роках виїжджав на Бережанщину, де писав 
оперу "Роксоляна". У Станиславові Січинський був головним диригентом "Бояна" 
і викладав фортеп'яно у створеній ним музичній школі. Тоді ж, у 1902 році, з 
ініціятиви композитора виникло перше в Галичині музичне видавництво. На жаль, 
через брак коштів вийшли тільки 22 випуски "Музичної бібліотеки". Серед них — 
збірка українських пісень в опрацюванні Січинського під назвою "Ще не вмерла 
Україна". Композитор активізував аматорський рух, створюючи хори в навко- 
лишніх селах. У цій справі знайшов багатьох ентузіястів-однодумців. 

Помер Д. Січинський у злиднях, самотній і хворий, 26 травня 1909 року. 
Здавалося, суспільство нарешті визнало його заслуги, хоча б по смерті: похорон 
був урочистий та велелюдний. Співали два хори, засновані композитором, грав 
військовий оркестр, з яким він працював. У пресі з'явилися телеграми й статті. Та 
коли вщух "ювілейний" ажіотаж, довелося аж тридцять років чекати на пам'ятник 
мистцеві. Опісля, знову приблизно за такий же проміжок часу, цей надгробок 
ледве вдалося врятувати від зруйнування разом із місцевим цвинтарем. Відкрито 
постійно діючий музей Д. Січинського в Музичному училищі, яке носить його 
ім'я. 

Та найважливіше для кожного мистця є звучання музики. На щастя, Січин- 
ський писав найбільше для вокалу, тому, завдяки хоровій і взагалі пісенній 
традиції в українській культурі, твори ці завжди виконувалися, хоча й не дуже 
часто. Нинішнє відродження в нас товариств "Просвіти", а також чоловічих хорів 
сприяє популяризації його доробку. 

Найвизначнішими є композиції на тексти Франка та Шевченка. Січинський 
був першим в українській музиці, хто звернув увагу на філософський та 
психологічний зміст поезії. Тому вокальні партії у нього, при всій їх співучості, 
справляють враження декламаційних монологів чи дялогів. 

Не випадковий добір віршів, переважно трагічних: "Один у другого питаєм", 
"Минули літа" у Шевченка, "Даремне, пісне", "Непереглядною юрбою" у Франка, 
"Нудьга гнітить" у Миколи Вороного. Ця поезія була для Січинського не тільки 
ознакою епохи, а й камертоном власного життя. Звідси велика щирість, безпосе- 
редність музики, емоційність і схвильованість. Рідкісний мелодичний дар компо- 
зитора живиться з українських джерел, із народної селянської, а ще більше міської 
пісні-романсу. Тому й речитативність у хорах філософсько-психологічного змісту 
не має в собі нічого штучного, сухого, надуманого. 

Дуже гнучко й спонтанно поєднує Січинський поліфонічну самостійність 
хорових голосів з їх часом унісонним сполученням або уривчастими акцентова- 
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ними акордами. В такий спосіб композитор передає сумнів або ж схвильованість, 
тугу, біль. 

Ці ознаки - схильність до трагедійної тематики й суб'єктивне її трактування, 
зв'язок музики з текстом, первинність мелодики 1 її патетичний характер, гармонія 
з частими модуляційними змінами й альтераціями, певна довільність структури - 
визначальні для Січинського-романтика. Хотілось би сказати - пізнього, але певна 
сентиментальність мелодичних зворотів, трафаретність гармонії засвідчують не 
обмеженість таланту, а брак глибшої професійної освіти. Однак є ще й інші 
вартості, які високо підносять його творчість. Справа в тому, що композитор 
володів геніяльною мелодичною інвенцією, яка завжди залишається найбільшим 
даром, бо всього іншого, тої ж техніки письма, можна навчитися. 

Крім того Січинський зумів відобразити у своїй творчості сучасну йому 
епоху, що відчутне у змісті композицій, у тяжінні до певних жанрів, у трактуванні 
фактури, форми та інших компонентів. Показовим є звертання до великих форм. 
Це історична опера "Роксоляна" та незавершена спроба в тому ж таки жанрі за 
побутовою драмою Франка "Будка". Це й кантата для мішаного хору з оркестром 
"Лічу в неволі" до слів Шевченка та "Дніпро реве" на текст В. Чайченка. Це також 
намагання вдатися до симфонічної творчости ("На вічний сон", "Сонні мари" за 
Ю. Федьковичем). Характерно, що згадані композиції, хоча й незакінчені (оскільки 
мистець не мав ніякого контакту з оркестром), задумані не як чіткі за структурою 
симфонії, а як фрагменти інструментальних творів-поем. 

Січинський залишив нам прекрасні пісні-романси. "Як почуєш вночі" на слова 
Франка і "Думу про Нечая" на народний текст, які залюбки співали наші славні 
тенори; "Бабине літо" ("Гей, лети, павутиння") Соломія Крушельницька 
виконувала аж до останнього свого концерту. Кращими ознаками почерку Січин- 
ського наділені також "У гаю, гаю" на текст Шевченка, "Не співайте мені" (Леся 
Українка), "Із слів моїх" (Гайне) та інші. Вони чарують неперевершеною мело- 
дичною красою 1 своєрідністю, щирістю й глибиною емоційного настрою. В цих 
творах композитор зумів проникнути в душу свого народу, тому його музика 
завжди буде зрозумілою і знайде відгук у нього. 

Провідною темою цього есе є композиторський потенціял Дениса Січин- 
ського 1 його творче втілення. Ця головна проблема зачіпає дві інші — міжнаціо- 
нальних зв'язків і української оперної творчости. 

На мою думку, саме Д. Січинський був тим композитором в українській 
музиці, який повинен був стати її єдиним, на сьогоднішній день, генієм. Він був 
незрівнянною індивідуальністю у творчості; винятковим був, насамперед, його 
мелодичний дар, далі, гармонічне відчуття, нарешті драматургічний темперамент, 
який йому вдалося найменше виявити. Можна б висунути заперечення, що 
геніяльність - це внесення цілком нового у дану ділянку науки чи мистецтва; але є 
також інше, неповторне бачення попереднього, найвищий чи найяскравіший 
підсумок розвитку (як наприклад, романтичної гармонії у Вагнера). 

В мелодиці Січинського є продовження традиційних рис української музики, 
але рівночасно виступає сконцентроване Їх втілення, квінтесенція характеру 
національної ментальности - суму, тужливости, і головне, враження нескінченности 
виразу цих відчуттів. Широта мелодичної лінії, її незрівнянна плинна співучість 
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спирається на певних притаманних українській пісні інтервальних зворотах у 
гнучкому розгортанні. 

Секвенційний розвиток є вираженням пізньоромантичного стилю і водночас 
жанру української "думки". Якщо б хтось вважав це трафаретом, то можна 
заперечити цілком сучасним прикладом - композиторським почерком Сильвест- 
рова, зокрема, у симфонічній творчості. 

Слід взяти у Січинського конкретні приклади: Гей, лети павутиння з без- 
межним і неповторним у своїй побудові мелодичним розмахом, чи протилежний – 
Як почуєш вночі. Тут речитативне втілення франкового тексту має вже не тільки 
музичний розвиток, а театральну драматургію. Січинський чудово втілив на 
українському грунті нерозривний зв'язок музики і слова, цілком протилежно до 
свого сучасника, знаменитого представника жанру Шеа - Гуго Вольфа. Січин- 
ський значно більше виділяє слово, мабуть у відповідності до національної тради- 
ції оповідачів - боянів і кобзарів. 

Конкретним прикладом може тут служити Дума про Нечая, та взагалі ми 
повинні розглядати кожний солоспів Січинського як шедевр втілення слова - 
кожен раз інакший, і широко в світі показувати цю музику. Роль супроводу 
фортеп'яно і гармонії є велика й адекватна; зрозуміло, що альтерації і модуляції на 
пізньоромантичному рівні є найбільш відповідними для втілення емоційности на 
межі сентиментальности; але тільки на пограниччі мелодраматизму, бо кожна 
мініятюра Січинського має глибоко філософський підтекст. 

Те ж саме у хорах Січинського, не в кантатах, бо вони тепер не мають свого 
колишнього значення. Січинський найкраще втілює суб'єктивні відчуття, тому 
фактура його хорів в найважливіших точках твору буває унісонна, а форма - 
фактично наскрізним монологом. Першість слова поєднується в таких хорах, як 
Непереглядною юрбою, Пісне моя, Даремне, пісне, отже, переважно на франківські 
тексти, з театральною драматургією розвитку. 

Що ж забракло Січинському, щоб стати геніяльним представником україн- 
ської музики в світовому масштабі? Дуже простої і прозаїчної речі - освіти. 
Відомі, щоправда, численні випадки, коли композитори світової слави були авто- 
дидактами. Але яке це в дійсності самоуцтво? Згадаймо Стравінського, Шенберга, 
які відбули систематичні студії у першорядних вчителів, Січинський натомість 
вчився тільки уривками, між іншим. У Тернополі, як гімназист у Вшелячинського, 
відтак у нього ж у Львові, нарешті, у К. Мікулі. Вшелячинський був відомим 
педагогом, який крім Січинського виховав багато польських і кількох українських 
музикантів, але Січинський отримав у нього тільки початкові теоретичні засади, у 
Львові мабуть також з гармонії. 

Але його навчання у Мікулі, як він сам подає, у 1888-92 рр., можливо закін- 
чилося на кількох лекціях. Не можемо уявити, що дали б його студії у Відні, але 
тим більше те, що Січинський залишив, вказує на потенціял геніяльности. 

Чи мав Січинський вроджені "богемні" нахили, негативне відношення до 
систематичної праці, апріорну недисциплінованість? Колись його назвали "україн- 
ським Бодлєром" за песимізм, втілення пригнічуючих настроїв. Це порівняння 
дуже поверхове. Січинський був людиною своєї епохи на межі сторіч і серед 
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українських музикантів відбив її, як ніхто. Та його суб'єктивізм в дійсності 
випливає з чисто особистого життя, з сирітської недолі. 

Хто знає, якою людиною він став би, якби в дитинстві не втратив матір, а 
мачуха не позбулася його з усе ж, інтелігенського, вчительського дому. Адже він 
пробував студіювати в університеті, але не мав чим його оплатити, хапався різних 
"посад" - в лапках, бо тоді музика не була професією, отже сам створював 
"Бояни", класи музичної школи. 

Був з натури людиною своєї епохи, не сьогоднішнім раціоналістом, був 
душевним, сердечним, що потребував тепла 1 зрозуміння. І це все він втілював у 
творчості, не тільки щирій, емоційній, але напруженій, драматичній. Тільки той 
драматизм був відображенням трагедії особи, тому не мав епічної велико- 
масштабности. 

Можливо також, що ця обмеженість чи нахил походили з недостатньої профе- 
сійної освіти. Знаменним прикладом є опера Січинського Роксоляна. Поставлена 
вже після смерті автора трупою Садовського в 1912 році у Києві вона мала успіх. 
Відтак тільки у 1980-ті роки М. Кузан зробив нову оркестровку (він не мав 
доступу в Парижі до оригіналу) для постановки в Канаді, яка була здійснена в 
Торонто в 1991 р. Нарешті, у 1993 р. в редакції М. Скорика Роксоляна була 
виставлена на сцені Львівського оперного театру. І все ж Роксоляна надто вже 
віддалилася від задуму Січинського. Щоправда, первісне лібрето було написане 
жахливим москвофільським язичієм, а з боку драматургії тільки заваджало музиці. 
Роксоляну слід трактувати як пісенну оперу з кульмінаціями в прекрасних хорових 
сценах 1 аріях героїні. І насамперед, це повинна бути опера в романтичному стилі, 
а не збір сцен з непереконливим 1 обірваним фіналом. 

М. Скорик є майстром в таких редакціях (із співогри Купало Вахнянина він 
зробив майже повноцінну оперу), але за своєю натурою і нахилами він є 
антиромантичним 1 Січинський йому цілком далекий. 

Роксоляна Січинського зачіпає також питання історії та життя української 
опери на Львівській сцені. Ця сцена була австрійською, а відтак польською 1 до 
1939 р. тут можна було тільки оплатити вечір для виставлення української опери. 
Але чи було що ставити, крім Запорожця за Дунаєм і Наталки Полтавки? 

Ще у 1880-х рр. Олександр Барвінський намагався допровадити до поста- 
новки Різдвяної ночі Лисенка спершу у Відні, відтак у Львові. На початку ХХ ст. 
опера вже була прийнята сюди Т. Павліковським, але цю справу перервав його 
відхід з театру. 

У 1906 р. українською трупою вдалося представити тут оперету Чорноморці 
Лисенка, відтак аж у 1937 р. була поставлена його одноактна опера-мініятюра 
Ноктюрн. За часів радянської влади українських опер було виставлено багато, 1 
мабуть треба з них відібрати і залишити в репертуарі найкращі: Украдене щастя 
Мейтуса, Лісову пісню Кирейка, дещо Губаренка, насамперед Ніжність, і як 
головну, найвищу - Золотий обруч Лятошинського. Нею ж у вражаючих декора- 
ціях Лисика слід було святкувати сторіччя нового будинку Львівської опери. 

У списку репертуарних українських опер мусить бути, зрозуміло, класика, 
насамперед Лисенко. З іншого боку, цілком нові твори оперного та балетного 
жанру. І може нарешті в ньому займе гідне місце Роксоляна Січинського, перша 
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західноукраїнська опера, оскільки Купало все-таки є співогрою з номерною 
побудовою. З пісень і танців, з розмовними діялогами, як її й задумав Вахнянин, 
що зрештою подав для неї тільки мелодичний фольклорний матеріял. Роксоляна 
Січинського потребує ще одного погляду - глибокого, неформального, пройнятого 
внутрішнім зрозумінням 1 вникненням в її романтичний стиль. 


о фо 
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Люба Кияновська 


ДЕНИС СІЧИНСЬКИЙ ЯК ЦЕНТРАЛЬНА ПОСТАТЬ 
УКРАЇНСЬКОЇ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ БОГЕМИ 


В українській музичній культурі на різних історико-хронологічних відтин- 
ках знаходимо найрізноманітніші композиторські індивідуальності, що репрезен- 
тують цілковито відмінні стильові пріоритети, естетичні уподобання, погляди, 
переконання та модуси художнього світосприйняття. Проте - від Бортнянського 
до Скорика - їх об'єднує одна спільна соціо-психологічна риса: вони здебільшого 
були т.зв. «соціально адаптованими особистостями», тобто достатньо впевнено 
знаходили своє місце в суспільстві, досягали значної соціальної акцептації, при 
тому нерідко не лише у сфері творчості, але й у багатьох інших царинах: науковій, 
педагогічній, виконавській, літературній, організаторській і навіть суспільно- 
політичній. Це не виключало іноді вкрай трагічних колізій життя митців, спричи- 
нених, насамперед, бездержавною ситуацією нації (як, наприклад, у Березовського 
чи Веделя), але вже навіть внутрішня спрямованість цих «знищених талантів» на 
стабільну і відповідно оцінену в суспільстві професійну і соціальну позицію 
якнайкраще свідчить про потребу адекватної соціальної адаптації. 

Якщо ж порівняти внутрішню соціально-культурну спрямованість україн- 
ських композиторів з зарубіжними, то для багатьох представників інших націо- 
нальних культур подібна життєва позиція виглядає зовсім не самоочевидною. 
Особливо в період кінця ХМПІ - першої половини ХІХ ст., а навіть по інерції - до 
середини ХХ ст. спостерігаємо зовсім інші інспірації творчості, аніж у попередні 
епохи. Вже Моцарт як митець поступово модулює від образу придворного 
музиканта, котрий чітко знає, що від нього очікує аудиторія і для кого він пише 
свої твори, до образу вільного митця, який щоправда розуміє потреби публіки 1 
тямить, як він повинен заробляти своїм мистецтвом собі на хліб, проте залишає за 
собою право творити відповідно до своїх переконань і внутрішнього імпульсу. 
Критерій свободи творчості ніколи так яскраво не виступав до того, як Моцарт 
вже в 1789 р. дозволив собі не догодити смакам широкої публіки, внаслідок чого 
знаходимо твердження критики про те, що «твори Моцарта не зовсім до кінця 
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сподобались... (оскільки) він зробив надто рішучий крок до важкого і незвичного», 
хоча можна знайти у нього «могутні і піднесені думки, які виявляють мужній дух»! 

Бетовен ще послідовніше зарепрезентував своє право на свободу писати те і 
так, як він це відчуває, а романтики довели це право майже до абсолюту. Конфлікт 
високоталановитого митця, який ніяк не хоче коритись забаганкам філістерів (не 
відмовляючись, однак, скільки вдасться, фінансово використовувати тих же знева- 
жених філістерів) і творить з Божественного Натхнення став одним з основних 
міфів мистецтва ХІХ ст. і підніс особу романтичного митця до рівня середньо- 
вічного релігійного культу, коли вірні повинні лише на засадах фідеїзму покло- 
нятись одкровенням відзначеного особливою печаттю. Якщо на початках роман- 
тизму самовозвеличення митця починалось доволі невинно і навіть не без легкої 
(само)іронії (можна згадати хоча б знамениту фразу Пушкіна: «Мы все глядим в 
Наполеонь, двуногих тварей миллионы»), то в пізній стадії цей процес набуває 
радикальних форм, особливо ж агресивно - у Вагнера, який остаточно і безпово- 
ротно самоутверджується в ролі месії. Відгомін цієї самосакралізації митця зна- 
ходимо у його філософського аќег его - у Фрідріха Ніцше: «Людство (в сенсі маси - 
Л. К.) слід опановувати силою, піднесеністю душі - і презирством». Остаточну 
догму свободи творчості сформулював той же Фрідріх Ніцше, зазначаючи у праці 
Вагнер в Байройті: «Вони (тобто сучасні філістери – Л. К.) тікають від нового 
носія світла. Але він слідує за ними по п'ятах, проваджений любов'ю, яка його 
породила, 1 хоче їх врятувати. Ви повинні, - волає він до них, - пройти крізь мої 
містерії. Вам потрібні очищення і потрясіння. Дерзайте ради вашого спасіння, 
покиньте тьмяно освітлений кут природи і життя, єдино відомий вам. Я вас введу 
у царство, настільки ж реальне [...] навчіться, як вам знову стати природою, і дайте 
мені перетворити вас разом із нею і в ній моїми чарами любові і вогню». 

Проте не всі митці були здатні і прагнули до того, щоби піднестися на 
постамент духовного пророка, або - менш егоцентрично - пасіонарно служити 
своїм мистецтвом народу 1 суспільності, як Лисенко чи Людкевич. Так само, як і 
не всі в нових суспільних умовах творчості погоджувались на ту роль, яку 
спокійно протягом століть виконували тисячі композиторів - видатніших і менше 
видатних, з Бахом і Гайдном включно - ролі професійного музиканта, який 
сумлінно і чесно виконує свої обов'язки, докладаючи максимум зусиль до 
якнайкращого виконання своєї праці і мало переймаючись проблемами посмертної 
слави. Підписувати свої твори «скінчив дня такого-то з Божою поміччю слуга 
Божий Гайдн», вже не хотів майже ніхто. 

Утворену суспільну нішу зайняла ще одна група митців, яка творила 13 
сильної внутрішньої потреби, не мислила себе поза мистецтвом, проте ані робити 
свої духовні одкровення засобом доброго заробітку, ані впрягатись у щоденну 


' Могагі: Ге Рокитеше ѕеіпеѕ ГеБепу / Сезаттей ип егійшегі уоп Оно Егісі Решѕсћ. - 
Каззе] из\у., 1961. - 5. 306. 

2 Еіеагісһ №іеіғѕсһе. Рег Апіїсигізі. - №Ме(7зсВе-\егКе, Ва. 2. - Каззе! — Вазе!, 1991. — 
$. 1163. 

° Фридрих Ницше. Странник и его тень // Ф. Ницще. Вагнер в Байрейте [=Избранные 
произведения в 3-х томах, т. 2]. - Москва: Кей-Боок, 1994. — С. 106. 
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рутину, віддаючи творчості лише той час, який залишався вільним від обов'язків, 
ці митці не хотіли, а часто і не могли. Це була відносно нечисленна група (щоб 
добровільно приректи себе на напівголодне існування заради розкоші писати, не 
озираючись ні на кого 1 ні на що, треба було мати неабияку мужність!), проте в 
ХІХ ст. вона-таки утвердилась на європейському Парнас1. З легкої руки 
французького письменника та журналіста Анрі Мюрже цей тип митців стали 
називати богемою: адже він докладно описав у своєму однойменному романі 
звичаї і засади творчості цієї мистецької групи, й описав так переконливо тому, що 
сам належав власне до такого ж типу митця і провадив такий спосіб життя. Отож, 
художників, музикантів, поетів, які жили майже поза суспільством, проте не 
претендували на те, щоби його перевиховувати, з радістю віддавались творчості, 
проте не намагались неодмінно здивувати світ чимось неймовірно оригінальним 
(навіть якщо в результаті їм це вдавалось краще за інших), не пробивали собі шлях 
на вершини слави інтригами, тверезим розрахунком, ані жодним іншим більш чи 
менш достойним способом, а до того ж уникали будь-якого стабільного заняття, 
перебиваючись випадковими заробітками, стали називати представниками богеми. 
Рідко хто з них доживав до глибокої старості, більшість гинула в молодому віці 
від нужди та хворіб, та 1 їх творчість здобувала як за життя, так 1 по смерті вельми 
неоднозначну оцінку - проте карта світового мистецтва без їх доробку була б 
значно менш кольоровою. 

Біографії Франца Шуберта, Модеста Мусоргського, Гайнріха Гайне, Гуго 
Вольфа, Артюра Рембо, Едгара По, Вінсента Ван Гога, Поля Гогена, та й десятків 
інших митців, при всіх індивідуальних різницях таланту і обставин його розвитку, 
являють собою завершений життєпис богемного митця. Гектор Берліоз, Ніколо 
Паганіні, Густав Малєр, Джакомо Пуччіні, Олександр Скрябін та багато інших на 
певному етапі мистецького становлення теж бували «уражені бацилою 
богемності», хоча згодом успішно виліковувались від неї. 

Мабуть, можна б спробувати визначити деякі домінантні ознаки творчого 
мислення митців богемного типу. Адже хоча ми вже й відійшли від категоричного 
марксистського «буття визначає свідомість», і знаємо, що переважно, все-таки 
буває навпаки, проте аналіз дзеркального відображення одного і другого як двох 
нерозривних компонентів цілісної сутності дозволяє достатньо неупереджено 
пов'язати індивідуальні нахили особистості, ті життєві шляхи, які він згідно цим 
нахилам торує, з творчими світоглядними засадами і переконаннями і врешті - з 
реалізацією цих засад у власній творчій манері. 

Отож, богемний тип творчості насамперед визначається неконвенційністю 
вибору самого матеріалу, з якого ліпиться художня цілість. Богемний митець не 
прагне до тривалого і раціонального відбору тематизму, ретельно продуманої 
системи виразових засобів, він взагалі рішуче не погодиться із знаменитою 
крилатою фразою Петра Чайковського про те, що «муза - це така гостя, яка не 
любить ледачих». Для їх творчого процесу найбільш характерними рисами є 
спонтанність, поривання, дуже велика вага внутрішнього відчуття, а в цілому - т. 
зв. маятниковий принцип писання, за яким періоди величезного піднесення і 
активності, що можуть у дуже стислі терміни принести неперехідні шедеври, 
змінюються тривалішими епізодами розпачу, депресії, детермінації, в цей час не 
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виникає ані рядка. Глибоко закорінені у своєму оточенні, вони охоче користа- 
ються тими засобами, які знаходять під рукою, необхідність жорсткого (само)кри- 
тичного відбору, тривалої праці над ескізами, порівняння і пошук найкращого 
варіанту знеохочує їх. Для успішної творчості їм не стільки потрібна велика 
захоплена аудиторія і овації численної публіки, скільки своє коло «споріднених 
душ», частіше достатньо вузьке, але улюблене, близьке 1 вирозуміле до всіх їх 
злетів 1 спадів. Перед цим колом вони здатні розкритись найбільше, воно ж і 
побуджує їх до творчості, бо здебільшого серед цих найближчих вони знаходять 
імпульс до творчості. 

Естетика кав'ярень і невимушених зустрічей на природі, що прийшла на зміну 
штивному етикетові аристократичних салонів і пікніків, породила не лише 
галасливі і пишномовні з'ясування істини в останній інстанції - не завжди у 
тверезому стані. Вона породила 1 такі знакові історичні події, як Шубертіади та 
збори Давидсбюндлерів, ті ж кав'ярні були свідками перших читань поезії 
французьких символістів та віденських тьмяних пророцтв «Ёп де ѕіёсје»“. 

Якщо звернутись до переважаючих образів творчості митців богемного типу, 
то вони, по-перше, завжди позначені виразною автобіографічністю: навіть якщо 
автор не вказує прямо на «я» у програмі, передмові чи будь-яким іншим чином, 
про це свідчить численність опосередкованих автометафор та символів; по-друге, 
переважно, в їх творчості виступають мотиви самотності, блукань у пошуках 
далекої ідеальної країни, власної відчуженості від оточення, а навіть своєрідної 
безпорадності перед лицем випробувань; по-третє - повертаючись до неконвен- 
ційності матеріалу – ці митці мають унікальне чуття звукового довкілля у всіх 
його проявах, не поділяючи його на такі категорії як «високий» і «низький», 
«банальний» чи «оригінальний», «професійний» чи «примітивний»; врешті, це 
схильність до певної відчуженості від загальновизнаних цінностей та ідеалів, 
включно з скептичним ставленням до соціальної значущості власного «я» і ви- 
знання своєї творчості, що нерідко приводить до гіркої саморонй. Про їх став- 
лення до сутності мистецького виразу та упередження достойної публіки до такого 
мистецтва чи не найкраще сказав Жорж Бізе, котрий і сам пережив богемний 
період свого творчого шляху: «Коли пристрасний темперамент |...| дарує мистец- 
тву живий твір, створений з золота, бруду, жовчі і крові, не кажіть йому холодно: 
В цьому мало смаку, воно не вишукане»”. Можна сперечатись з геніальним 
автором опери «Кармен» щодо необхідності бруду і жовчі в мистецькому творі і 
щодо проблеми смаку, однак, не станемо сперечатись: іноді саме така всеїдність 
щодо вибору джерел і засобів виразовості породжувала шедеври рівня 
«Прекрасної млинарки» Шуберта чи «Бориса Годунова» Мусоргського. 

Отже, в другій половині ХІХ ст. богемне середовище митців стало доволі 
звичним явищем в багатьох країнах. Проте не всі культурні регіони Європи були 
однаково відкриті і бодай ліберальні, якщо не приязні по відношенню до богеми. 
Для великих міст, для реномованих центрів, пересичених поліфонією культурних 





"У буквальному перекладі з французької - «кінець сторіччя». 
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цінностей, вони хоч і були не завжди зручні у спілкуванні, все ж сприймались як 
невід'ємна прикмета метрополії. В провінції богемні угрупування трактувались 
вельми підозріло і недовірливо, а їх представники нерідко піддавались найбільшій 
суспільній зневазі. 

Спеціально хотілося б наголосити, що якраз для української культури богем- 
ний тип творчості, мабуть, найменш притаманний. Важко нагадати когось із 
важливіших мистецьких особистостей в історії, щодо яких була б слушна 
вищенаведена характеристика творчості. Радше навпаки, їх відзначає достатньо 
стабільна соціальна позиція та свідомість просвітницької ролі. Чи це зумовлено 
ліричною, суб'єктивно-чутливою національною натурою, надто сильно прив'я- 
заною до своїх питомих етичних цінностей, що чи не найяскравіше проявляється у 
митців? А відтак вони і не схильні до позиції відчуження і свідомої самоізоляції 
від соціально акцептованої форми поведінки. Чи це пояснюється швидше тією 
обставиною, що в умовах бездержавної нації культура набуває такої важливої 
об'єднуючої місії, при якій пасіонарна спрямованість творчості природно перева- 
жає інші імпульси, і мистецтво мислиться як надто важлива частка процесу 
національної самосвідомості, щоби утворити суспільно достатньо індиферентну 
богему? На підтвердження наведу слова начебто менш політично заангажованого 
Богдана-Ігора Антонича: «Національний характер не творить у мистецтві народня 
або історична тематика чи наслідування народніх або наших давніх способів. 
Мистецтво саме про себе є суспільною вартістю, а нація це очевидно суспільство, 
отже, мистецтво саме про себе є також і національною вартістю. Мистець є тоді 
національним, коли признає свою приналежність до даної нації та відчуває 
співзвучність своєї психіки із збірною психікою свого народу». 

А однак є в українському музичному просторі один композитор, якого з 
повним правом можна віднести до представників богемного типу. Його спадщина 
до сьогодні сприймається далеко неоднозначно, тож уся розлога преамбула, в якій 
автор намагалась визначити особливий тип мистецького світогляду, що має таке 
саме право на існування, як 1 всі інші, призначена для того, щоби спроектувати її 
на цю особливу постать: Дениса Січинського (1865—1909). 

Щоби повніше усвідомити всю трагічність його ситуації як «тричі білої 
ворони» - по-перше, в українському мистецькому континіумі, по-друге, у своїй 
соціальній верстві, верстві української інтелігенції Галичини, 1, зрештою, по-третє, 
на тлі регіональних звичаїв та традицій, кілька слів варто присвятити звичаєвій 
позиції Галичини, рідного краю композитора, де він народився, де пробув усе 
життя і закінчив недовгий, але тернистий шлях, сповнений випробувань 1 
розчарування. 

Галичина (як і більшість інших західноукраїнських земель) з усім її багат- 
ством і розмаїттям художніх смаків не надто позитивно сприймала богему. 
В першу чергу це торкалось посполитого середовища, тобто т. зв. середнього 
класу, що іноді аж надто підкреслено плекало «звичаї» і з винятковою суворістю 


6 Антонич Б.-І. Національне мистецтво (спроба ідеалістичної системи мистецтва) // Карби: 
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стежило за порядністю поведінки, а надто – на людях. Кожен, хто читав «Царівну» 
Ольги Кобилянської чи «Для домашнього вогнища» Івана Франка, або ж «Мораль 
пані Дульської» Габрієли Запольської, може скласти собі образ тогочасних норм 
етикету. 

Позитивний образ митця, який на той час плекався в Галичині, був або 
високореномований виконавець чи педагог (як Кароль Ліпінський чи Кароль 
Мікулі), що до того ж серйозно займався харитативною діяльністю 1 підтримував 
культурно-просвітницькі акції; або священик, у діяльності якого музика займала 
почесне, але все ж друге місце після безпосереднього сповнення своїх душпастир- 
ських обов'язків, та який у творчості озирався на потреби тієї суспільності, яку він 
освічував (як більшість українських композиторів Галичини від Михайла Вер- 
бицького до Остапа Нижанківського). Січинський рішуче не вписувався ні в один, 
ні в другий образ, він просто писав так, як почував і потребував, тож наражався 
нерідко і на підозріливе ставлення широкого загалу, і на гостру критику високо- 
професійних музикантів. Проте, на щастя, з усією своєю «невписаністю» у 
загальні норми соціуму він все ж знаходив прихильних собі людей, які й допо- 
могли йому зреалізувати бодай часточку своїх талановитих планів і можливостей. 

Вже сама його біографія сповнена типово богемних штрихів. Навчався 
музики Січинський в консерваторії Галицького музичного товариства у Львові, а 
одночасно й у Львівському університеті. Його першим вчителем був польський 
п'яніст Владислав Вшелячинський, а продовжив навчання він у славетного Кароля 
Мікулі, вже приватно. Проте ані консерваторії, ані університету Січинський не 
закінчив, почались роки мандрівок і блукань по містах і містечках Галичини, 
існування на випадкових заробітках. Сам композитор згадував пізніше, що часом 
влітку доводилось йому ночувати 1 на лавці в парку, як залишився без роботи 1 без 
помешкання. Типово богемна натура композитора не могла переносити рутини 
щоденного обов'язку, тому він ніде не зміг затриматись на довше, служити 
сумлінно на якійсь державній посаді. Так, наприклад, на недовгий час митець 
затримався у Бережанах, декілька років працював керівником хору Станисла- 
вівського Бояну, згодом переїхав до Коломиї. Всюди отримував непогані посади - 
вчителя, диригента, приватно викладав музику, активно включався у громадсько- 
культурне життя, організовував концерти. У пресі завжди відзначались неабиякі 
успіхи тих хорів, якими він керував, схвально відгукувались і про його педагогічні 
успіхи. Проте композитор швидко знуджувався обмеженістю провінційного життя, 
потрапляв у депресію - і мандрував далі. Останні роки перебував у маєтку свя- 
щеника Лева Джулинського неподалік Бережан, а помер 1909 р. у Станиславові. 

Творчість Січинського охоплює різноманітні жанри - оперу «Роксоляна», 
хори, кантати, солоспіви, фортеп'янні мініатюри. Його опера «Роксоляна» не була 
поставлена за його життя, хоча Січинський і завершив роботу над нею, навіть 
оркестрував. Нову редакцію опери здійснив М. Скорик у 1993 р., в якій вона була 
поставлена на сцені Львівського оперного театру силами Вищого музичного 
інституту ім. М. Лисенка. Проте попри цікаві мелодії, драматичні сцени, опера має 
певні істотні недоліки в оркестровці та композиційній будові. 

Найсильнішою сторінкою мистецької спадщини Січинського є солоспіви, в 
котрих він виявився справжнім майстром драматичного монологу, створив 
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неповторний індивідуальний почерк, позначений глибоким внутрішнім неспокоєм, 
експресією. Провідні почуття солоспівів композитора - туга, смуток, відчай, які 
передає з особливою силою і переконливістю. Такими є його сольні пісні «Пісне 
моя», «Даремне, пісне» (на сл. І. Франка), «Кілько дум ту переснилось» (сл. Уляни 
Кравченко), «Із сліз моїх» (сл. Г. Гайне). Рідше зустрічаємо настрої споглядання, 
мрійливості, спокійної задуми, пов'язаної з досконалістю світу природи, хоча 1 в 
цьому колі настроїв виникають дуже цікаві зразки, як, наприклад, один з кращих 
його творів «Бабине літо» на вірші Мар'яна Гавалевича чи «У гаю, гаю» на вірші 
Шевченка. Автобіографічними рисами, настроями туги і безнадії, позначені й 
обидва його масштабніші опуси - хорові кантати, в яких, однак, саме партія 
соліста займає чи не головне місце, ніби уособлюючи самого «ліричного героя» — 
«Дніпро реве» на текст Василя Чайченка та «Лічу в неволі і дні, і ночі» до поезії 
Шевченка. 

Січинський був людиною «з дна», що «захоплювала своїми тонами, лірикою і 
драматизмом ситу аудиторію галицько-українського суспільства, яке між собою 
питалося: «Відкіля такий сум у творах Січинського? Відкіля такий сміх крізь 
сльози, чому "Лічу в неволі і дні, 1 ночі"? 

Життя Дизя Січинського - одна скитальча мандрівка... 

У своїй творчості Січинський - лірик, що уміє добиратись до найбільш закри- 
тих хвилювань людської душі... Весь його безпосередній високо-драматичний 
ліризм окрилений жорстокою правдою драми його особистого життя - б'є по 
консервативних формах не тільки галицько-українського, але й всеукраїнського 
громадського побуту. Тому творчість його є протестом людини проти консервати- 
зму життя - і не проти національної неволі, а цієї - що з людини робить раба- 
звірину... 

Його «Лічу в неволі» - це крик цілого його босяцько-бурлацького життя, це 
вся ненависть і біль; це крик проти міщанської гармонії - від якої він - Денис 
Січинський - втік, на сам низ. В країну алкоголю, нікотину, смерті - 1 безсмертних 
тонів... 

Січинський - ціле життя був «тільки собою». Це все, чим можна пояснити 
тонкість життя і творів Д. Січинського»". 

Саме ставлення Січинського до процесу композиторської творчості рішуче 
відрізняється від позицій його попередників і сучасників - представників 
перемишльської школи, а також Нижанківського, Вахнянина та ін. Для нього це 
був часто спонтанний процес, що відбувався під впливом раптового натхнення, 
спалаху почуттів. Звідси випливає 1 особлива, типово романтична автобіографіч- 
ність образної сфери, зосередженість на особистих переживаннях, навіть якщо він 
піднімає теми загальнозначимі. Можна стверджувати, що композитор свідомо 
культивує в творах тему конфлікту митця з середовищем, наголошує на своїй 
самотності - цей романтичний статус побічно стверджує його духовну виключ- 
ність. З романтичного світогляду 1 певних рис натури Січинського випливає і його 
особлива «естетика банального». 





7 Гадзінський В. Бодлер української музики // Музика (1924/46). - С. 36-37. 
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Його не раз справедливо критикували за салонність, але виростаючи 1 
формуючись у певному середовищі зі своїми, не занадто глибокими культурними 
традиціями, Січинський не зміг подолати його впливу, лише намагався цей вплив 
перевтілити якомога більш індивідуально. Відтак і використання засобів музичної 
виразності позначене особистим ставленням автора до художнього образу, при 
чому він не замислюється ні над тим, над чим вболівали тогочасні європейські 
митці - рафінованістю і новаторством виразу, ні навіть над спеціально народним 
звучанням своїх творів. Найважливішими Січинському видаються експресивні 
властивості мелодики, гранична емоційна насиченість гармонічних прийомів, а 
навіть фактурного розташування, остільки, оскільки вони здатні виразити його 
суб'єктивні настрої і почування. Його частіше інспірують звукові враження 
міського середовища, аніж автентичні звучання українського фольклору. 

Отже, можна зробити висновок, що романтичний грунт творчості Січинського 
зумовлений передусім його індивідуальною поставою, світоглядом, натурою, і 
тому істотно відрізняється від романтичної орієнтації інших галицьких мистців, 
незважаючи на спільність деяких рис - близькості до фольклору, галицької побу- 
тової музики, переважанням жанрів солоспіву та хорів, звернення до літургічних 
жанрів тощо. Проте крім чисто особистого підгрунтя, особливостей характеру, 
сама приналежність Січинського до «Пп 4е ѕіёсІе», до періоду, коли такі загострені 
суб'єктивні настрої і особистісні рефлексії все частіше проникають у поезію і 
літературу, а навіть малярство, теж відіграла свою певну роль. Досить лише 
порівняти лірику Січинського і новели Кобилянської, Стефаника, Черемшини, 
портрети Труша. При очевидних індивідуальних відмінностях, схильність до 
психологічного самоаналізу об'єднує 1х усіх. 

Тяжіння до автобіографічності сформувало і коло образів творчості компо- 
зитора, повністю відповідної до романтичної естетики, -- перевага настроїв 
безвиході, безнадії, душевного розладу з оточенням і з самим собою, несприйняття 
соціальних умовностей, тема нещасливого кохання, вічних мандрів у пошуках 
ідеалу. Від Шуберта до Вольфа ці теми були домінуючими у вокальній ліриці 
романтиків, в першу чергу - австрійських, під чиїм явним впливом сформувався і 
світогляд Січинського. 

Проте, коли «\МеНзсЬшегт»“ європейських романтиків трансформується у 
Січинського на основі галицької побутової музичної культури, спираючись на 
старогалицьку елегію та на «стерті» вже від частого ужитку інтонації вальсів, то 
виникає певна невідповідність тих філософських глобальних проблем буття 
особистості, до яких він стремить, і засобів, якими користується. Необхідно тут 
згадати про певну еклектичність музичної мови, хоча сам цей термін і носить різко 
негативний характер. 

Якраз у Січинського, як не парадоксально, еклектичне поєднання декількох 
різностильових, різнопланових елементів є і джерелом його слабкості, але 
водночас і ознакою його індивідуального стилю. На це не раз справедливо 


8 Я & 
"Світова скорбота" (нім.) – образне окреслення, що часто використовується для пояснення 
сутності романтичної лірики. 
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вказували критики, зокрема, досить гостро відгукувався про нерівність його 
музичної мови С. Людкевич: «Музика Січинського, при всіх вдячних прикметах 
його м'якої мелодики своєю одностайно розливною елегійністю та надто 
одностайною кованою ритмікою у хорах підходить до Шевченка трохи тяжко, 
гальмуючи її стихійний темперамент. До того музика його як усюди, так і тут 
(мається на увазі в кантаті «Лічу в неволі» - Л. К.) трохи замало народна, пахне 
часто відгуками циганських романсів». 

Ще гостріше про ту саму кантату писав Гнат Хоткевич: «Найкраще з хорових 
продукцій вийшла композиція Січинського, цього загубленого таланта, який 
стоїть на межі між самоуком і дилетантом, особа, що знає деталі, а не знає цілості, 
що знає звукову арифметику, а не знає пластики, не розуміє значення лінії, 
рельєфу, загального колориту. І от «Лічу в неволі» - типова річ такого галицького 
композитора. Шовкові кавалки, зшиті в ковдру в тім порядку як попадалися під 
руку: зелений з жовтим, трикутний з круглим» °. 

Згадаймо, що еклектизм інтонаційних джерел в різних аспектах помічали 1 в 
творчості Чайковського, і у Малера, 1 в Ріхарда Штрауса. Січинському зіткнення 
різностильових елементів нерідко допомагає досягти максимально експресивного 
ефекту, заглибитись у підтекст поетичного слова. 

Часто музична драматургія побудована на поступовому наростанні 1 
тезисному підсумовуванні у кінцевій фазі - кульмінації, що якраз і спрямоване на 
виняткову загостреність емоційного виразу. Наприклад, у солоспіві «Я тебе 
люблю» на слова Володимири Вільшанецької реприза повертає до попереднього 
схвильованого настрою, тонус якого підноситься до виразу захоплення у 
кульмінації романсу, у солоспіві «В мене був коханий край» на текст Гайне 
широкий розвиток мелодії, посилення динаміки також приводить до кульмінації в 
останньому реченні романсу. 

Створенню експресивного настрою часто служать секвенційні хвилі наростан- 
ня (закономірно виникають асоціації з творчістю Чайковського). З іншого боку, у 
творах Січинського з більш світлим і ліричним настроєм мелодія спирається на 
характерні пісенно-романсові звороти з типовими жанровими формулами. 

Мелодія 1 тематизм у творах Січинського будується переважно в синтезі трьох 
основних джерел: 

а) української народної пісенності, переважно ліричної сфери (пісні про тяжку 
жіночу долю, любовні тощо); 

б) старогалицької елегії з її характерною сентиментально-салонною семантикою; 

в) мовно-речитативних, декламаційних, патетичних зворотів, що спрямовані 
на досягнення театральних ефектів. 

Завдяки ним традиційний солоспів (в дусі пісні-романсу) чи хор переростав у 
драматичний монолог. Кожен з цих складових елементів несе певні семантичні 
навантаження, виконує певну драматургічну функцію. Наприклад, елементи 
української народної пісенної мелодики найчастіше відіграють роль константних, 





? Людкевич С. Дослідження, статті, рецензії / Упоряд., вступ, переклади та примітки 3. 
Штундер. - Київ: Музична Україна, 1973. – С. 76. 
1 Хоткевич Г. Концерт Львівського «Бояна» // Діло (1909/247, 9 вер.). 
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орієнтуючих слухача на певну прикладну сферу, час, місце, обставини дії, а також 
трактуються як об'єктивне тло розповіді героя. Тому звороти, запозичені з цього 
джерела, зустрічаються найчастіше у творах із стилізованим фольклорним 
текстом, як мелодична основа. 

Наприклад, у солоспіві Січинського «У гаю, гаю» ліричний настрій, створе- 
ний у вокальній партії, органічно доповнюється плинним характером супроводу, 
що імітує перебори струн гітари. Звукозображальна постлюдія між першим 1 
другим розділами завдяки форшлагам, квінтолям у ритміці і оспівуванням 
опорних тонів ладу відтворює спів пташок і співзвучна до слів «виглянь же, 
пташко, ...та поворкуем». 

Ще частіше характерні мотиви і звороти української ліричної пісні зустрі- 
чаються у зіставленні з контрастними, найчастіше речитативними, елементами, і 
тоді вони поміщаються на початок солоспіву чи переносяться навіть у супровід. 
Найчастіше прикладом подібного трактування можуть служити солоспіви чи хори, 
де стикаються типово романтичні полюси - недосяжний ідеал «простого природ- 
ного гармонійного життя» і реальна трагедія ліричного героя, позбавленого цих 
«тихих» земних радощів. Антитеза ця, навіть у дещо подібному інтонаційному 
втіленні, проходить через все романтичне пісенне мистецтво, починаючи від 
«Зимового шляху» Шуберта. 

У Січинського подібні приклади досить часті, їх знаходимо, наприклад, у 
солоспіві «Як почуєш вночі», хорах «Минули літа молодії», «Непереглядною 
юрбою», кантаті «Лічу в неволі». 

У солоспіві «Як почуєш вночі» образ нещасливого кохання Січинський пере- 
дає через схвильований, драматично напружений речитатив, що органічно 
переходить в кантилену. В основі акомпанементу - семантика кроку і разом з тим 
створюється непевний, «блукаючий» образ. 

І, накінець, третій спосіб застосування та трансформації народнопісенних тем — 
це використання їх як початкового імпульсу з подальшим переродженням 1 
руйнуванням первісно цілісного пісенного образу (як, наприклад, у романсі 
«Бабине літо»). 

В цілому ж, постійно звертаючись до мелодики української пісенності, Січин- 
ський трактує її по-романтичному суб'єктивно, уникаючи глибинного проник- 
нення в автентичне першоджерело, а навпаки - підпорядковуючи його авторській 
концепції. 

Друге джерело мелодики і тематизму (старогалицька елегія) використовується 
композитором найчастіше, і саме її домінування дало змогу критикам нераз 
посуджувати Січинського про банальність і поверховість його творчої манери 
(іноді зрештою небезпідставно). 

Однак, для композитора ця музика була найприроднішою звуковою атмо- 
сферою, обгрунтованою навіть з психологічної точки зору – згадаймо його нахил 
до богемності життєвого укладу і світосприйняття, відзначений всіма друзями 1 
близькими. Проте, Січинський, попри банальність і утертість самого інтонацій- 
ного джерела, демонструє дуже розмаїте і вишукане перевтілення інтонацій 
старогалицької елегії. На першому місці зазначимо її використання як символу 
ліричних почуттів героя у його найтоншому 1 найширшому спектрі - від 
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піднесеного захоплення до глибини розпачу 1 безнадії. І тут він, подібно до 
Чайковського, уміє надавати стереотипним банальним зворотам нового, багато 
глибшого емоційного сенсу. Як приклад можна навести солоспіви «Мені 
байдуже», «Я тебе люблю», «не питай мене», «У мене був коханий край». 

Важливою є драматургія застосування цих інтонацій, оскільки вони, як пра- 
вило, суміщаються зі сферою мовно-речитативних інтонацій. У цій останній, 
третій групі характерних елементів мелодики і тематизму якнайбільше виявля- 
ється творча інвенція мистця (солоспіви «Паду чолом до скелі», «Як почуєш 
вночі», «Мені байдуже», хори «Минули літа молодії», «Непереглядною юрбою», 
«Даремне, пісне», кантата «Лічу в неволі»). 

Будова творів Січинського повністю випливає із змісту тексту. Це ще одна 
типово романтична прикмета його художнього мислення. Ось чому у композитора 
так мало репризних форм, що викликають враження завершеності, заокругленості, 
і значно більше наскрізних, де музика буквально йде за поетичним словом, 
поступово розкриваючи його зміст. Наприклад, кантата «Лічу в неволі» написана 
у вільній формі кантати-поеми. Тут стирання цезур між розділами характеризує 
форму вільного типу, тенденцію до розімкнутості. Композитор прагне зробити 
форму гнучкою, такою, яка б відповідала задуму правдивого і точного втілення 
поетичного образу. Тому, майже в кожному солоспіві або хоровому творі 
проблема форми розв'язана своєрідно, у залежності від змісту тексту. 

Найуживаніші форми, які Січинський застосовує у своїх творах - куплетно- 
варіаційна, наскрізно-строфічна, яка лише умовно ділиться на розділи (солоспіви 
«Т не питай мене», «Паду чолом до скелі», «Як почуєш вночі», «У мене був 
коханий край», «Не співайте мені сеї пісні», хори «Минули літа молодії», «Нудьга 
гнітить», кантати «Дніпро реве», «Лічу в неволі»). Композитор тяжіє до мак- 
симальної стисненості, афористичності викладу, звертаючись до періоду (солоспів 
«Із сліз моїх»); трапляється тричастинна репризна (солоспіви «Дума про гетьмана 
Нечая», «У гаю, гаю», хор «Непереглядною юрбою»); натомість у солоспівах 1 
хорах, наближених до театральної сцени, часто використовується тричастинна 
форма з динамічною репризою (солоспіви «Бабине літо», «Я тебе люблю», «Мені 
байдуже», «Кілько дум ту переснилось», хори «Пісне моя», «Даремне, пісне»); 
твори, що найближчі до фольклорного джерела, надають перевагу куплетній 
формі типу «заспів-приспів» (хори «Коби я був пташков», «Над гори до хмар»). 

Наскрізні побудови або репризні форми з динамічною репризою часто 
грунтуються на трифазовості драматургійного розгортання. У своїх творах з 
трифазовою композицією Січинський дотримується драматургії, найбільш 
поширеної в романтичних піснях, тобто радикальне, полярне зіставлення образів у 
першій та другій фазі і крайня емоційна піднесеність у заключній. Таким чином 
трактована тричастинність відображає виникнення в тексті мотивів спогаду або 
мрій, які різко контрастують з дійсністю. Цей образ виражений у контрастному 
середньому розділі, а реприза повертається до початкового настрою, проте під 
впливом минулого конфлікту значно загостреного, нерідко завершеного зламом. У 
Січинського подібну поляризацію образів зустрічаємо у солоспівах «Кілько дум ту 
переснилось», «Я тебе люблю», «Бабине літо». 
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Отже, у використанні засобів виразності композитор дотримується принципу 
максимальної відповідності до суб'єктивно потрактованого поетичного прообразу. 
В рамках доволі скромної виразової системи (давалася взнаки на лише недостат- 
ність професійної освіти, але й богемність, «салонність» самої вдачі мистця, 
спонтанність творчого процесу) Січинський відбирає ті елементи, які мають 
відкристалізовану семантику у втіленні трагедійних, меланхолійних, елегійних 
почуттів і настроїв, захоплює передусім темний спектр образно-емоційної палітри. 
Характерно, що митець і не намагається на руїнах традиційних канонів вибу- 
дувати нову стилістику, повністю адекватну до світовідчуття надломаної, страж- 
даючої особистості, яку суспільство витіснило за межу «порядності». Січинський 
залишається в рамках існуючої жанрової, інтонаційної сфери, пробуючи переос- 
мислити її крізь призму індивідуальності, загострено-болісного сприйняття. 
Оскільки галицька музична традиція не мала вироблених стереотипів для відтво- 
рення «пограничних» емоційно-психологічних станів, її сфера загалом була внут- 
рішньо достатньо гармонійна (незважаючи на схильність до лірично-сентимен- 
тальних настроїв), то шлях її пристосування до власних художніх уявлень у 
Січинського лежав через «Ірраціоналізацію» складеної системи. Тому у багатьох 
сучасників стиль Січинського й асоціювався з «клаптиковою ковдрою»". Та 
порівнюючи індивідуальну манеру Січинського з іншими галицькими компози- 
торами (навіть з популярними солоспівами Матюка), помічаємо глибший, деталь- 
ніший підхід до поетичного тексту. Часто він прагне передати кожен смисловий 
нюанс літературного першоджерела, через що його хори і солоспіви іноді хибують 
на зайву деталізацію, невивершеність, видиму алогічність. Але їм притаманна 
цілісність іншого порядку, підказана природою суб'єктивної експресії. 

Отже, цей короткий ескізний нарис мав на меті подивитись з іншого пункту 
бачення на творчий доробок одного з найбільш суперечливих українських 
композиторів перелому ХІХ-ХХ ст. Автор намагалась простежити художні 
інспірації, породжені богемною вдачею Січинського, що витворила його 
особливий погляд на те оточення, в якому він жив, перед яким намагався розкрити 
найпотаємніші свої прагнення і страждання навіть тоді, коли знав, що буде 
незрозумілий і погорджуваний ним. 
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Лілія Назар-Шевчук 


ЖАНР ІНСТРУМЕНТАЛЬНОЇ ОБРОБКИ НАРОДНИХ ПІСЕНЬ 
У ТВОРЧОСТІ ДЕНИСА СІЧИНСЬКОГО НА ПРИКЛАДІ ЗБІРНИКА 
«ЩЕ НЕ ВМЕРЛА УКРАЇНА» 


Народна пісня є тим незглибимим джерелом натхнення і животворчої 
енергії, яка становить генетичну основу своєрідних та об'єднаних національною 
ідеєю композиторських стилів українських митців. Разом з тим незаперечним є 
вплив інструментальної обробки різноманітних жанрів народних пісень на 
розвиток української професійної музики, насамперед інструментальної. Внесок 
у цей процес галицького композитора Дениса Січинського особливий. В його 
творчому доробку чимало обробок народних пісень. Популярний на межі ХІХ- 
ХХ ст. жанр вокально-інструментальних чи лише інструментальних в'язанок 
народних пісень репрезентований у Д. Січинського кількома збірниками такого 
типу, серед яких збереглися: хорова в'язанка «Було не рубати зеленого дуба» 
(написана в 1892 році), яка продовжувала традиції М. Лисенка у створенні попурі з 
народних пісень, «Популярні пісні для дитячих голосів» та унікальна на свій час 
збірка «152 українські народні і патріотичні пісні для фортеп'яно зі словами». 

Ще до створення власного збірника Д. Січинський разом з о. О. Нижанків- 
ським бере участь у складанні збірки «Звуки України», спеціально призначеної 
для осередків української трудової еміграції в Нью-Йорку. Своїм ставленням до 
жанру обробки Січинський виказує себе як палкого та непохитного шанувальника 
народнопісенної традиції. 

У 1904 році в Станіславові та цього ж року в Ляйпцігу була видана унікальна 
збірка, в якій композитор постає одним з піонерів жанру фортеп'янної обробки 
народної пісні в галицькій музиці. Власна її назва — «Ще не вмерла Україна» — 
Пісні патріотичні і народні» або «152 українські народні і патріотичні пісні для 
фортеп'яно зі словами», яку подає у єдиній до сьогодні монографії про Д. Січин- 
ського д-р С. Павлишин. 

Специфічна історія створення цієї збірки. Всього два тижні було дано 
авторові на виконання замовлення від видавництва. З одного боку це засвідчило 
творчу активність, яка межує з реактивною швидкістю та його непомірний талант, 
з іншого — композитор був об'єктивно обмежений в часі для більш грунтовного 
драматургічно-композиційного вирішення, проте опрацювання 152 (!!!) пісень 
виказує неабияку зацікавленість, знання та глибоку вчуленість Д. Січинського до 
народнопісенної сфери. Ось що пише композитор в передмові до збірника: «Часто 
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лучалось мені чути між музикальною публікою голоси, що мало-котрий з наших 
композиторів занимаєсь укладаням русько-українських пісень на фортеп'ян, 
підчас коли -- як говорено -- пісні сі в легкім фортеп'яновім укладі могли би 
дуже скоро спопуляризуватись, а занимаючийся співом і музикою загал, діставши 
до рук збірку народних пісень у вище сказаний спосіб опрацьованих, мав би 
нагоду пізнати докладніше їх красу. Знаючи з досвіду, що подібні видання 
народних пісень за границею дуже скоро популяризуються, задумав і я зібрати що 
кращі так наші галицько-руські, як і українські народні пісні, зложити 1х 
приступно на фортеп'ян, заосмотрити (на случай потреби) текстом 1 пустити в тій 
формі в світ між люди!». Так, Д. Січинський визначає головні пріоритетні засади 
створення даного збірника, які полягають у популяризації кращих зразків україн- 
ських пісень не лише у вузьконаціональному середовищі, але і на європейських 
теренах (всі назви і тексти пісень, як і Вступне слово подані латинським шриф- 
том). Рівноправне єднання фортеп'янного викладу з достеменно збереженими 
вокальними мелодіями (переважно у верхньому голосі) вказує на те, що цей 
збірник автор в одинаковій мірі призначив для п'яністів і вокалістів. Підписані у 
кожній пісні слова справджують ідею Ж. Бізе, якому належить унікальна збірка 
обробок популярних мелодій під назвою «П'яніст грає або співає» (додамо — 1 
співає, що є суттєвим чинником, навзаєм корисним для двох професій: вокаліст 
співає і грає, а п'яніст — грає 1 співає); поєднання в одному збірнику досягнень 
пісенної культури Галичини і Наддніпрянщини, чим композитор підтримував 
велику ідею соборності і єдності України, яку сповідували чи не всі українські митці. 
Цю збірку можна сміливо вважати міні-антологією українських пісень. Поряд 
з народними піснями (ліричними, історичними, танцювально-жартівливими), 
Січинський вміщує у своєму збірнику й обробки авторських пісень". 
Композиційно-драматургічна побудова збірника Д. Січинського взорована на 
принципи в'язанок народних пісень, в яких межують різноманітні жанрові зразки, 
хоч подекуди спостерігаються невеликі мікроциклічні об'єднання ліричних або 
героїко-патріотичних чи жартівливих пісень. Щодо методів опрацювання, то вони, 
очевидно, невибагливі, адже збірник був розрахований насамперед на широке 
коло любителів-аматорів. Переважно це типова гармонізація-дострій, хоч іноді 
дуже вишукана й оригінальна. Фактура часто виказує впливи Ф. Мендельсона, 





"Серед авторських творів, які опрацював композитор є наступні композиції: М. Вер- 
бицького Гімн України № 1; С. Воробкевича (всього 4) «Рідна мова» № 6, «Якби м вила я 
золем» № 28, «Над Прутом» № 29, «Там де Татран» № 60; О. Нижанківського «В гаю 
зеленім»; М. Лисенка (6+5) «Засвистали козаченьки» № 14 з опери «Чорноморці», «ОЙ і 
не гаразд» № 27, «Ой не світи місяченьку» №28, «Ой, піду я лісом-бором» № 61, «Казав 
мені батько» № 63, «ОЙ 1 горе, горе» № 125, плюс 5 пісень з «Наталки-Полтавки»: «Віють 
вітри», «Сонце низенько», «Чого ж вода каламутна», «ОЙ, під вишнею» (двічі); 
В. Матюка (4) «Чом так скрито» Хо 23, «Крилець-крилець, сокола дай» Хо 64, «Родимий 
краю!» № 126, «Веснівка» № 151; а також три автообробки Д. Січинського: «Ой летіла 
зозуленька» № 42, «Було не рубати зеленого дуба» № 12, «Чом, чом, чом» № 149. Багато 
пісенного матеріалу Д. Січинський почерпнув зі знаменитого свого часу збірника 
народних пісень А. Єдлічки (зазначених 12), решта ж зі слуху, а походження декотрих 
пісень не вказане. 
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Ф. Шопена, особливо Ф. Шуберта. Баркарольна, ноктюрнова, лідертафельна чи 
маршово-гімнічна — вона, як правило, підкреслює жанрові ознаки пісні. Проте в 
автентичних народних зразках спостерігаємо і підголосковість, і цікаві ладо- 
гармонічні вирішення, фактурні імітації (бандури, ліри, кобзи тощо). Цікаво, що 
Д. Січинський користується часто певними лейтінтонаціями або лейтзнаками — 
«кигикання» чайки, «заплітання» вінка, «колисання» колисочки, «хвилі», «вітру», 
«дощику», «трави-лободи» тощо. Іноді фортеп'янна партія має вступ-прелюдію до 
пісні, або ж інтерлюдію чи навіть розгорнену постлюдію, в яких композитор за 
межами пісні розвиває образно-художні ідеї твору. 

Розглядаючи даний цикл, виділимо жанрові групи народних пісень, 
прослідковуючи головні принципи їх інструментальної інтерпретації. Так, однією 
з найяскравіших та основних груп збірника стали патріотичні пісні-гимни. 

Відкриває збірку гимн України «Ще не вмерла Україна» №1 (В-дйг), який став 
вершиною і підсумком музично-ідейних пошуків оптимального символу України, 
творці якого в єдиному поетичному натхненні наче об'єднали дві частини 
політично розділеної України. Цікаво, що авторство тексту, надрукованого у 
літературно-поетичному віснику «Мета», свого часу приписували Шевченкові, чиє 
ім'я і поетична творчість асоціювалася з самою Україною, а прозвучав цей твір 
вперше на Шевченківському вечорі у Перемишлі 1865 року. Музика гимну 
породжена досконалим синтезом найтиповіших зворотів української народної та 
церковної пісенної традиції. Виразна, чітка, наче карбована ритміка козацьких 
маршів, створює враження монолітної сили, оживляючи в пам'яті тернистий 
історичний шлях (елемент думного ладу - ГУ підвищений щабель, на словах 
«душу й тіло ми положим за нашу свободу»). Вкраплені інтонації ліричної 
пісенності (оспівування секстових ходів) віддзеркалюють питому рису національ- 
ного світовідчуття - кордоцентризм. Овіяна аурою прославних церковних співів, 
особливо, торжествуючих різдвяних коляд (показовою є певна подібність із почат- 
ковою фразою коляди «Небо і земля»), мелодія природно врівноважує широку 
співність Наддніпрянщини та щільність старогалицької хорової музики, фокусу- 
ючи українську пісенну традицію у єдиній чітко окресленій і рельєфній компо- 
зиції. Очевидно, що багатство відібраних інтонацій, які акцентували кардинальні 
ідеї визвольних змагань, поступу і піднесли твір М. Вербицького до функції 
національного гимну. Взаємопроникнення релігійної та національно-патріотичної 
свідомості є одним з характерних світоглядних явищ українського відродження. 
Інтонаційні риси напівів у патріотичних піснях і гимнах надають національній ідеї 
особливо піднесеного звучання. Крізь призму молитви Україна постає найвищою 
істиною, даром, підпорядковуючи собі все життя і діяльність людини. Д. Січин- 
ський інтерпретує твір в активній вольовій маршовій манері, підкреслюючи його 
гострими ритмічними послідовностями, а у викладі мелодії користується 
акордовою хоровою фактурою, причому органічно єднає лідертафельну манеру з 





? В музично-поетичній творчості ця єдність виявляється створенням церковних пісень з 
патріотичними мотивами, які безпосередньо є молитвами за Україну, таких як відповідні 
композиції о. Й. Кишакевича («Владико Отче», «Царице наша»), Б. Кудрика («О Мати 
Божа, о райський квіте»), Р. Купчинського («Боже Великий») в Галичині та знаменитої 
молитви «Боже Великий Єдиний» М. Лисенка. 
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питомо українською підголосковістю, залучаючи до неї і басовий голос, який 
рівночасно виконує функції октавної опори. Маєстозним, урочистим характером 
гимну Д. Січинський відкриває свою антологію. 

Наступні обробки також мають ознаки викладу хорового типу. Це старога- 
лицький гимн Хо 2 «Мир вам, браття» (С-ішг)?, який опрацьований у подібній 
манері з локалізацією провідної мелодії терцевим викладом у верхніх голосах, що 
нав'язує до дуетності. Дещо інакше вирішений ще один старогалицький гимн Мо 3 
«Щасть нам Боже!» (О-диг) на слова Івана Гушалевича, мелодія М. Рудковського 
(за зб. «Кобзар») де композитор використовує вальсоподібний супровід барка- 
рольного характеру в 6-дольному розмірі, а верхні голоси ведуться в терцію чи 
сексту, що зближує його з дуетом. Пісню-гимн галицького школярства авторства 
С. Воробкевича — № 6 «Рідна мова» (С-4иг), Січинський інтерпретує з великою 
шаною і симпатією. Фортеп'янний вступ побудований на початкових мотивах 
пісні, і хоча композитор знову дотримується вокального секстово-терцевого 
викладу верхніх голосів, відчутним стає елемент хроматизації (8 такт), а також 
вибір супроводжуючої фактури: маестозний - арпеджіато з опорним басом (5-8 тт.) 
та лістівським апофеотичним типом пульсуючої акордики (11-12 тт.), що 
наближає обробку до більш складного п'яністичного типу мініатюри. До типу 
юнацьких гимнів належить 1 опрацювання неймовірно популярної серед галицької 
молоді «Крилець-крилець, сокола дай» В. Матюка (№ 64). Гимн «Я щасний руську 
матір маю» (В-4иг) № 20° відтворений як акордове, насичене підголосками та 
вирішене в дусі урочистих маршів полотно. Піднесене звучання підкреслюється 
октавами в басу, арпеджіованими акордами та густим хоровим викладом. 
Очевидно, що до тематичної групи гимнів відноситься 1 № 43 «Реве та стогне 
Дніпр широкий» на слова Шевченка (мелодія Г. Гладкого), побудований у 
Д. Січинского як яскрава динамічна звукозображальна картина. 


Інша назва - «Мир, слов'яни, всім приносим» на слова І. Гушалевича з мелодією Ф. 
Леонтовича або П. Любовича (вміщена у збірнику «Кобзар»). Одна з перших обробок для 
хору належить М. Вербицькому. Вперше виконувалася 1848 р. на Всеслов'янському з'їзді 
у Празі як гимн галицьких українців; її виконували студенти під час мандрівок по 
Галичині у 80-х рр. ХІХ ст. 

4 Впродовж багатьох десятиліть на Галичині ця пісня побутувала під назвою «Мово рідна». 
Як вірш Данила Млаки вона вміщувалася майже в усіх букварях 1 читанках, а як пісня 
побутувала в різних обробках для чоловічого, мішаного та дитячого хорів, для голосу З 
супроводом фортеп'яно, а також для самого фортеп'яно чи цитри. У важкі роки 
національного гніту, коли українська культура повсюдно переслідувалася, виховання 
любові і шани до рідної мови було справою першорядної ваги. Не дивно, що 
Воробкевичева пісня «Мово рідна» дуже полюбилася і швидко стала популярною. 
У двоголосному укладі автор постійно включав її до своїх співаників для школярів. 
Мелодія пісні близька до побутового романсу. Якщо перший її восьми-такт характеризу- 
ється ліричним настроєм, то в другому, де автор таврує ту частину українського 
суспільства, яка цурається рідної мови, з'являється драматичний елемент. 

> Цей старогалицький гимн, написаний на слова митрополита Спиридона Литвиновича, має 
мелодію невідомого походження, а перша її публікація відбулася у збірці «Кобзар» як 
обробка для хору Н. Вахнянина. Вперше виконувалася ця пісня на прощальних 
Всеслов'янських Вечорницях у Празі 29.11 1848 р. 
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Широко в збірці Січинського представлені козацькі та історичні пісні. 
Своєрідно трактується широковідома № 4 «Гей на горі там женці жнуть» (С-аиг): 
витримуючи обробку в стилі бадьорого маршу (гострі ритмічні фігури в супро- 
воді), композитор користується різними типами викладів вокального матеріалу: 
акордово-підголосковий хоровий, а також принцип заспіву солістом та продо- 
вження хором, відтворюючи манеру народного багатоголосся, в той час як супро- 
від залишається окремою акомпонуючою площиною. Майже буквальним перекла- 
дом є обробка популярної «Засвистали козаченьки» (Хо 14) М. Лисенка з його 
опери «Чорноморці». Відома козацька жартівливо-маршова пісня № 22 «Ревуха» 
(С-ашг) вирішена Д. Січинським в дусі хорової обробки, оскільки фактура 
фортеп'янного перекладення дозволяє виконати цю пісню навіть хором. Унісон- 
ний заспів в октаву продовжуєтся акордовим викладом з подвоєними басами. 
Особливо цікавий приспів «Грай, море, Чорне море, гей!», де обігрується вигук 
(ціла нота) при повторенні якого (18-19 такти) крайні голоси утримують октавний 
вигук, а чотири середні скандують приспів на словах «галя-хі-хі», нагнітаючи 
загальну енергію козацької сили. Комічна, молодеча завзятість «Ревухи» приваб- 
лювала не одного українського композитора (М. Лисенко, М. Леонтович, О. Ко- 
шиць), адже експонує ще одну сторону національного характеру українців, яку 
геніально втілив 1. Рєпін у своїй картині «Запорожці пишуть листа турецькому 
султанові». № 45 «Ой, гук, мати, гук!» (В-диг) сповнена маршових інтонацій, які 
поєднуються з розспівуванням нижніх голосів, що нав'язує до імпровізаційно- 
підголоскової хорової манери козацького співу доби бароко. 

Давня козацька трагедійна пісня № 26 «Ой і не гаразд запорожці вчинили» 
(Е-тоП), опрацьована М. Лисенком, знайшла своє втілення і у збірнику 
Д. Січинського як цитата хорової версії. Використання арпеджіованих акордів 
нагадує перебір струн на бандурі чи кобзі. Д. Січинський, взоруючись на 
М. Лисенка, практично переносить хорову підголоскову фактуру, подвоюючи бас 
та вміло підкреслюючи  ладо-гармонічний міноро-мажорний устрій пісні. 
Широковідома козацька № 34 «Ой у полі могила» (4-то!), яка згодом стане 
однією з найулюбленіших пісень січових стрільців на Галичині, належить до 
жанру жалібних пісень. Розлога сумовита мелодія оточується розширеними 
підголосками по всій чотириголосній фактурі, а плавне ведення голосів нагадує 
східноукраїнську підголоскову манеру співу. Дуже цікаве закінчення знаходить 
Д. Січинський для цієї трагічної мініатюри: на октаву вище фортеп'яно ще раз 
доспівує останні слова пісні «щоб я не чорніла», які на дімінуендо губляться в 
далечині, розвіяні вітром. Д. Січинський постає майстром мініатюри і дивовижним 
тонким психологом. № 88 «Ой біда, біда чайці-небозі» гравітує до традицій 
українських кантів, густа фактура якої переткана підголосками, хоч терцево- 
секстове ведення теми, та її перекидання в різних голосах, доповнюється 
своєрідною лейтінтонацією «кигикання чайки». 

Безпрецендентною основою даного збірника стали ліричні пісні різних 
жанрових підвидів: народні популярні східноукраїнські ліричні пісні доби козач- 
чини та пізнішого походження, галицькі ліричні пісні та романси, авторські пісні- 
романси. В одній з перших — № 10 «Ой ти дівчино зарученая» (В-диг) автор 
дотримується куплетної структури з повторюваним приспівом, а заспів побу- 
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дований на розкладеній мелодичній «кульгавій» форшлагованій квінті «Б--Б», яка в 
розмірі 3/8 у викладі вісімка-четвертина має заакцентовану слабу долю. Це остінато 
триває 9 тактів і стає свого роду семантичним знаком пісні. Повторюваний 
приспів, ведений традиційно для обробок Д. Січинського в два голоси, підкрес- 
люється дуже вишуканою фігуративною, з елементами скритого багатоголосся, 
лінією лівої руки, що нагадує барокові тридольні куранти, мимоволі гравітуючи до 
лисенківської Баркароли «Пливе човен» чи косенківської Куранти з «11 етюдів у 
формі старовинних танців», наскрізь зітканих з підголосків, злучених в єдиному 
потоці однолитого делікатно змережаного руху. № 11 «Ой відси гора, відси 
другая» (а-тоП) вражає ефектом просторовості та об'ємністю викладу, оскільки 
фортеп'янна манера виходить з народних принципів гуртового розлогого східно- 
українського співу. Октавний зачин (двотактовий вступ) нагадує автентичну 
гетерофонію, а використання бандурного арпеджіато в акордах, на тлі якого 
звучить соло мелодії (заспівувача-соліста), що переходить в багату поліфонізовану 
манеру хорових козацьких пісень. Змінна метрика (4/4, 3/4, 2/4, 3/4), ладовий 
колорит («думний» ТУ-й високий в мінорі — «15», гармонічний високий УП-й — 
«15» та розщеплення Ш-го — «с-сі8» (гра міноро-мажору) і несподіваний низький 
П-й — «») надають характерного забарвлення. «Чи я в лузі не калина була» № 15 – 
одна з популярних українських пісень, до обробок якої зверталось немало 
композиторів (в тому числі і П. Чайковський), була взята Д. Січинським зі збір- 
ника А. Єдлічки, де особливо виразовим елементом стають підголоскові імітації. 
Зі збірника А. Єдлічки також взято пісню «Туман яром» (Хо 16). Відтворення 
гострого козачка полягає у використанні складних п'яністично-фактурних прийо- 
мів: великі стрибки в басу в швидкому темпі, дрібне фігуративне двоголосся 
супроводу при проведенні двоголосної мелодичної лінії в правій руці, вимагають 
неабиякої п'яністичної вправності. В обробці «Не ходи Грицю» (№ 17) характер- 
ним елементом стає порожня квінта в басу з форшлагом, яка незмінно супрово- 
джує заспів пісні, натомість як приспів вирішений в дусі романсового акомпане- 
менту. У № 19 «Ой, місяцю, місяченку» (а-о) використано менш відому 
мелодію, ніж популярний романс. Ця обробка відрізняється досить скупими засо- 
бами: витриманий коливальний контур мелодичної лінії диспонує до специфіч- 
ного вибору фактури: хоральні акорди, зміна яких проходить щодва такти, пере- 
дають внутрішній стан розчарованої душі, нічної тиші та місячного сяйва. На фоні 
акордів, в основі яких зберігається протягом всієї обробки тонічна квінта в басу, 
неспішно ллється сумовита одноголосна мелодія. Цікаво, що акорди Січинський 
доручає почергово лівій та правій руці, між якими переплітається мелодична лінія. 
Лише в останніх тактах композитор нагнітає напругу використанням мелодичного 
мінору (хоч суттєвою ознакою є думний та гармонічний мінор), завершуючи 
обробку абсолютно контрастною до загалу постлюдією -- викладена октавами 
тема врешті випускає стримувані впродовж самої пісні драматичні почуття. 

У № 21 «З тої гори високої» (С-дшг), використано трикомпонентну фактуру, 
що підкреслює наскрізний розвиток: заспів проводиться секстовою второю під 
трійковий акомпанемент, однак в розмірі 4/4 з павзою на останній долі такту (1-8 
тт.); у приспіві мелодія рухається паралельними терціями, а ритмічна пульсація 
відбувається вісімками (9-12 тт.); друга половина приспіву знову повертається до 
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секстової втори, однак при зміні трійкового пульсу на двійковий в басу. Так 
досягається специфічна репризність при наскрізності розвитку. № 30 «Пасла дівка 
лебеді» (0-топ) була взята Д. Січинським зі збірника А. Єдлічки. Цікаво, що 
створюючи загальний образ пісні - важкої жіночої долі, композитор користується 
фактурно-фоновим прийомом арпеджіованих шіснадцяткових послідовностей, які 
зображають чи-то лободу під вітром, чи лебедині крила, але саме цей образ 
представлений у вступному та заключному розділах пісні. 

У № 35 «Чи це тая криниченька» (С-диг) АПестейо, композитор єднає кілька 
фактурних площин, досягаючи цікавого результату: органний пункт половинками 
щотакту в першому розділі пісні, мелодична лінія, яку підкреслює пульсуюча 
шітнадцятими фігурація (вода в криниченьці) та паралельний рух до мелодії 
вісімками в тенорі по розкладених акордах. Таким чином створюєтся фактурно- 
фонова модель, що нагадує феєричні хорові опуси О. Кошиця, де часто інструмен- 
тальне начало переноситься у сферу вокалістики і навпаки. Д. Січинський творить 
по-суті інструментальну поліплощинну композицію, яка передає один емоційний 
стан — жалю за втраченим коханням. № 36 «Котилися вози» (Е-4аг) — ще одна 
лірична любовна пісня про розбите кохання, де використано 2-частинну форму, 
перший розділ (12 тактів) якої — обробка пісні в традиційному хоровому викладі, 
другий (8 тактів) — постлюдія імпровізаційного характеру, свого роду доставка- 
варіація, як авторська реакція на пісню. Лірична пісня, приписувана Марусі Чурай, 
№ 37 «Шумить, гуде дібровонька» (Г)-диг), викликає аналогії з бароковою духов- 
ною піснею або кантом, адже верхні голоси рухаються переважно в терцію, 
натомість бас, творячи гармонічне тло, веде самостійну мелодичну лінію. 

№ 41 «ОЙ зійди, зійди!» (с-тої!), люблена українцями пісня, неперевершену 
вокальну обробку якої створив згодом В. Барвінский, відрізняється веденням 
мелодії паралельними секстами з підголоском в басу. Натомість Мо 44 «Ой, ти зоре 
вечірная» (Ето) вирішена у лідертафельній манері хорового викладу, який 
подекуди делікатно обростає підголосками. А № 47 «Сидить голуб на березі» зі 
збірника Єдлічки (2-то!) також виявляє підголоскову манеру, хоч за жанровими 
ознаками тяжіє до сольної пісні-романсу. В подібному стилі виконані 
Д. Січинським № 54 «В кінці греблі», № 74 «Ой у полі три криниченьки», № 87 «В 
кінці греблі шумлять верби», № 128 «Одна гора високая» (е-то!), де викорис- 
товується типова романсова фактура, насичена підголосками; №130 «Чи ж ти мене 
моя мати» (А-диг) можна визначити як драматичний монолог знедоленої дівчини. 
№ 142 «Чи я тобі не казала» (є-поїї) має цікаву композиційну будову: після куп- 
лету пісні композитор в двочастинній простій формі докладає рівнозначну за 
розміром другу чисто інструментальну частину, як продовження емоційного моно- 
логу дівчини, яку віддають за нелюба. Цілий блок ліричних пісень Д. Січинский 
вміщає в кінці збірника № 143 «Ой, дівчино, небого», № 144 «А я тебе прошу 
мила», Хо 145 «Зеленая рута», Хо 146 «Ой у садочку», Хо 147 «Гейже та журба», 
№ 150 «Ой під гаєм зелененьким». Особливої уваги заслуговує № 149 «Чом, чом, 
чом, дівчино, знов втікаєш, серденко, передо мнов». Саме на цю старогалицьку 
пісню, вперше опрацьовану Д. Січинським Віра Лебедова достроїла слова «Чом, 
чом, чом, земле моя», що стала ще одним з багатьох ліричних гимнів України. 
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Символічно, що цілий збірник Д. Січинський завершує ліричною піснею 
№ 152 «Не журіт мя мати, бо я сам журюся - вийду за ворота - од вітру хилюся» - 
таке резюме висловлює автор в останній пісні збірника, яка простими засобами в 
а-тоії!, немов невибаглива дитяча п'єса, ставить щемливий автобіографічний від- 
биток на цьому велетенському циклі, патріотичний обов'язок якого виконав його 
автор, незважаючи на всі випробування долі. 

Авторські пісні-романси також знайшли своє втілення в збірнику інструмен- 
тальних обробок Д. Січинського. Так, № 5 «На чужині загибаю» (0-01) належить 
до популярних старогалицьких ліричних романсів, що друкувалися переважно без 
авторства у багатьох пісенниках, яку Д. Січинський репрезентує як цікаву роман- 
сово-ліричну композицію. Притримуючись секстово-терцового викладу мелодич- 
ної лінії у верхніх голосах, він значно урізноманітнює супровід, чим досягає через 
зміну фактури скритої тричастинності, де перший розділ споріднений з типовим 
викладом роздуму-медитації, другий -- ноктюрново-баркарольного характеру, 
останній -- виявляє гостро підкреслений експресивний романсовий тип з розло- 
гою фактурою. № 27 «Ой не світи місяченьку» (с-плоП) — популярну і люблену на 
Великій Україні пісню, Д. Січинський подає під іменем М. Лисенка, хоч авторство 
цього феноменального романсу досі не встановлене. Д. Січинський використовує 
розлогий восьмитактовий вступ, побудований на початковій фразі пісні, а сам 
романс у сольному викладі з ремаркою соп іғіѕіесга проходить під скромний аком- 
панемент лівої руки, чим автор підкреслює автентичну красу мелодичної лінії, яка 
окрім делікатних підголосків-доспівувань у кадансах настільки самодостатня, що 
не вимагає додаткової інспірації. Широко відома № 38 «Віють вітри» (Ето!) -— 
одна з найулюбленіших українських пісень-романсів Котляревського-Лисенка з 
«Наталки Полтавки». Ця тема не лише лягла в основу однієї з перших українских 
симфоній М. Калачевського, але стала свого роду емблемою української ліричної 
пісенності в цілому. Дотримуючись гармонізації Лисенка, Д. Січинський розкла- 
дає сольну мелодію та супровід на ліву і праву руки, відтворюючи варіант сольної 
пісні-романсу. Прелюдія та постлюдія обрамляють дану обробку, надаючи свого 
роду інструментальної вивершеності фортеп'янній мініатюрі. № 39 «Сонце ни- 
зенько» (е-тоП) — ще один хіт серед українських романсів, який Д. Січинский 
інтерпретує в баркарольному розмірі 3/8 вальсоподібним супроводом, що набли- 
жається до мазуркових ритмів. Чудова мелодія пісні Петра зі співогри «Наталка 
Полтавка» обрамлена невеличкими рітурнелями, фактурний виклад відтворює 
сольний спів з супроводом. Практично фортеп'янним перекладом лисенківського 
варіанту є ще одина обробка Ме 79 «Сонце низенько». № 129 «Чого ж вода 
каламутна», Хо 131 «Видно шляхи Полтавськії», Мо 70 «Заграй ми, цигане», Мо 98 
«Де ти, доле моя, бродиш?», № 46 «Взяв би я бандуру» (2-тоП) вирішені в дусі 
невибагливих салонних романсів. 

Автообробка -- перекладення на фортеп'яно чи інший склад або інструмент 
власного твору чи обробки - також присутні в даному циклі. Ще в травні 1892 р. 
Д. Січинський створює для мішаного хору а сареПа в'язанку народних пісень під 
назвою «Було не рубати зеленого дуба», яка підкреслює глибокий лірико- 
психологічний ключ хорової добірки обробок. Так № 12 «Було не рубати зеленого 
дуба» (а-тої!) - вже існуюча хорова обробка народної пісні самого Д. Січинського 
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про важку жіночу долю, відданої за нелюба дівчини. Густа хорового типу фактура 
ущільнюється подвоєними басами не лише за рахунок постійної щоноти зміни 
гармонії, але майже в кожному такті зустрічаються розщеплення ступенів (УП-го 
натурального і високого 2-215, Ш-го натурального і високого с-сіѕ та П-го 
натурального і низького Б-), причому у різних ладо-гармонічних комбінаціях, що 
відповідають тонким психологічним нюансам тексту пісні, у якій композитор 
обігрує не лише вищевказані ладо-гармонічні нахили, але й користується грою 
паралельного мажору. Ця пісня трагічно-жартівливого змісту є одним з багатьох 
зразків, коли жартом і танцем забувається людське горе. Хо 13 «Широкеє боло- 
ненько» -- заголовна пісня з вищевказаної хорової в'язанки композитора. 
Парубоцька сумовито-танцювальна пісня з типовими вигуками «Гей! гей!» на 
початку приспіву. Тут композитор чергує одно-двоголосся солістів та повнофак- 
турний хоровий акордово-підголосковий виклад. Особливою ознакою гармонізації 
стає елемент #5-Ё лідійського і натурального ГУ-го в С-4аг. Звукозображальний 
ефект «посвисту» в кадансах підкреслює парубоцьку хвацькість, яка, проте, не 
може ні в чому допомогти, бо «Гей! Гей! Милий Боже, тож то собі дівча гоже — 
людське -- не моє», і саме на останніх словах композитор використовує хро- 
матичний ввідний зменшений септакорд до 4-тоЙ, чим створює лише натяк на 
глибоку драму молодого парубка. Одна з популярних хорових обробок Д. Січин- 
ського — №42 «Ой летіла зозуленька». У фортеп'янному варіанті композитор 
використовує засоби сольно! пісні-монологу — розмови-роздуму дівчини про сиве 
перце, що впало в Дунай: «Пливи, пливи, сиве перце, на жовтий пісок — отам собі 
заспіваєм усіх співанок». Висока поетика народної пісні надихнула Січинського 
до створення чудової фортеп'янної обробки з імітацією 1 биття людського серця, 1 
хвилі, 1 кування зозулі. Перенесенням власних обробок на фортеп'янний варіант є 
№ 132 «Дівчино кохана!» (е-тоП): лірична пісня на 3/8 вальсоподібного характеру 
з підкресленою зміною фактури у кожній строфі на тлі діалогу залюблених хлопця 
і дівчини; старогалицький романс № 135 «Поїхав милий» (є-тоїї!), для відтворення 
пристрастно-розпачливого настрою якого композитор використовує густу 
романтичну фактуру з елементами поліфонізації, хроматичними перебігами, 
складною акордикою; № 137 «Ой піду я до гаю» (є-тої!), де елементи коломийки 
накладаються на ліричну мелодійну канву; № 141 «Ой ти горо каменная» (а-то!) 
— галицька лірична пісня з елементами коломийки, які композитор підкреслює 
акцентами двох останніх долей. А в обробці старогалицького романсу Хо 139 
«Кажуть люде щом щаслива» (а-то!) мелодія викладається акордами (часто 
арпеджіованими), а супровід витриманий у баркарольній манері. 

Січинський використав у своєму збірнику фортеп'янних обробок 1 авторські 
романси інших композиторів, де репрезентуються різноманітні фактурні моделі 
романсової сфери. Так, № 8 «В гаю зеленім» (В-диг) О. Нижанківського є майже 
точним перекладом романсу зі збагаченням секстовою второю мелодії. Активне 
задіяння форшлагів, рітурнелів, фермат, інтенсивних динамічних градацій 
підкреслюють піднесено-просвітлений характер палкого любовного признання. 
Типовий старогалицкий романс В. Матюка № 23 «Чом так скрито» (С-4иг) 
відрізняється інкрустацією мелодичної лінії, перетканої невеличкими рітурнелями 
та форшлагами, ходами на ліричну сексту, передніманнями та затриманнями в 
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мелодії. Цікаво, що цей інтимний романс Д. Січинський перекладає у форте- 
п'янній інтерпретації в хорову фактуру! Замість очікуваного баркарольного 
акомпанементу композитор пропонує гнучкий та делікатний акордово-мело- 
дичний склад. № 28 «Якбим була я зазулев» (Еѕ-йџг) взято Д. Січинським з 
хорових творів С. Воробкевича. Особливо цікавим в даній обробці є звуко- 
зображальний елемент «кування зазулі», який готується ритмічною фігурою 
рівномірних вісімок впродовж цілого твору, неначе остінатний лейтмотив пісні. 
Хоровий виклад тут межує з дуетним романсовим, хоч до кінця композиції майже 
всі голоси потовщуються в сексту чи терцію, доходячи нагромадження в куль- 
мінаційній заключній фразі фактурного викладу -- «Ку-ку! Ку-ку! Мій Іване!». 
Д.Січинський вміло використовує крещендуючий неподільний тип форми, 
оскільки передає нагнітання туги дівчини за своїм далеким коханим. Триколінна 
будова пісні наближає її до балади (причому перший уступ йде в с-то]ї, а два 
наступні в Ез-диг) та передбачає динамічне крещендо. У № 29 «Над Прутом у 
лузі» (С-диг) С. Воробкевича композитор урізноманітнює хроматичними ходами. 
Особливим нюансом обробки стає використання мінорної субдомінанти, хоч 
вцілому твір можна трактувати як зразок ліричного галицького лідертафелю. У 
№ 60 «Там де Татран» С. Воробкевича зберігається хоровий виклад автора, що є 
точним її перекладом для фортеп'яно. 

Дотримання засад оригінального авторського тексту стосується і двох попу- 
лярних романсів В. Матюка: № 126 «Родимий краю!» (4-то!), де Д. Січинский 
делікатно моделює співвідношення супроводу і вокальної мелодії, та Хо 151 
«Веснівка», яка перекладена майже точно з оригіналу, а її велика популярність та 
значимість підкреслюється тим, що автор виносить цей галицький солоспів у 
фінальну частину збірника. 

Жартівливо-танцювальні пісні -- ще одна багато представлена жанрова 
сфера у даному збірнику Д. Січинського. № 7 «Ой під гаєм, гаєм» (Е-диг, АПеэтейо 
ріосоѕо) композитор вирішує як чотирикомпонентну міні-модель різних танцю- 
вально-ритмічних фігур: 1) гетерофонний заспів в октавний унісон відтворює 
широчінь перцептивного простору, розв'язуючись, проте, в акорд на ферматі 
(ефект луни) на основі квінти в басу (1-2 такти); 2) терцевий виклад мелодії 
підкреслюється акордовими вальсоподібними ходами з басом (3-4 такти); 
3)гостра стакатна двійкова фігура відтворює комізм ситуації (5-8 такти); 
4) етюдна модель типу альбертієвого басу -- доволі проста, але динамічна етюд- 
ного плану шістнадцяткова фігурація працює на прискорення метрично-ритмічної 
пульсації (9-12 такти). Всі компоненти об'єднані ефектом ритмічного ассеІегапӣо. 
№ 9 «Дівча в сінях стояло» (С-диг) вирішена Д. Січинським в характері жартів- 
ливого маршу, доволі невибагливими засобами (октави, басопрофундові незграбні 
кроки - в лівій руці відтворюють гармонічно-опорні ходи, на фоні яких проходить 
«обтягчена» акордами вокальна мелодія). Однак в приспіві пісні «Ти, козаче, 
ходи» (10-13 такти) бурдонна пульсуюча стакатна тонічна квінта нагадує щипкову 
манеру остінатного супроводу народних музик. Жартівливий характер композитор 
задає вже і самим початком обробки — фанфарною октавою звуку є на один такт, 
після якого розгортається комедійна сценка. У № 18 «У сусіда хата біла» (е-тоП) 
використано форму Фа саро, де крайніми розділами є інструментальні вступ та 
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заключення, побудовані на початковій фразі пісні. Сама ж пісня викладається в 
традиційній терцево-секстовій манері, однак, характерною ознакою стає викорис- 
тання внутрішньотактової синкопи в лівій руці акомпанементу, яка згодом пере- 
міщається в праву руку, виконуючи функцію гармонічної «підтекстовки» мелодії. 
Популярна № 24 «По дорозі жук» (С-диг) — проста восьмитактова мініатюра, в 
якій Січинський накладає на виразну та колоритну козачкову танцювальну 
мелодію делікатний хроматизований підголосок в басу, наголошуючи останнє 
слово «жук» на слабій долі такту, розвиваючи друге речення періоду типовими 
засобами токатної моторики: стакатні низхідні вісімкові ходи, що підкреслюють 
комічний образ пісні (нижня басова нота постійно припадає на слабу долю). Зі 
збірника А. Єдлічки використано пісню № 31 «Вийшли в поле косарі» (Е-Чиг). 
Інтерпретація "Косарів" часто зустрічається в музиці українських композиторів. 
Д. Січинський використовує двофазову модель цієї жартівливо-танцювальногї 
пісні. Разом зі вступним розділом (повторений заспів) перші 8 тактів викладено у 
фактурі регреішит тобе — рівномірної дрібної однотипної пульсації шістнад- 
цятими та наступні 8 тактів (повторений приспів), де стакатний акордовий 
супровід підкреслює образ комічних косарів. Три тональні сфери Січинський 
обігрує у цій невеликій обробці — А-диг (перші 8 тактів), й8-поїї! та Е-4аг, в якому 
завершується твір. Визначальними особливостями танцювальної обробки № 32 
«Та орав мужик» (О-4иг). є використання дрібної моторики, маркованих ходів в 
басу та ляльково-комічного перенесення в заключному розділі головного мотиву 
на октаву догори. Вирішений подібно до «Косарів», але в зворотному напрямку: 
спочатку на гострих стакатних рівномірно чергованих вісімках та чвертках постає 
образ горе-жениха, а приспів «чук-чук, чамадра, чамадрича молода» -- на пуль- 
сації шістнадцятими, що підкреслюють танцювальний характер козачка-метелиці 
№ 33. 

Інші танцювально-жартівливі пісні опрацьовані як легкі токатні скерцо — 
«Добрий вечір, дівчино» (Е-4иг), № 57; №40 «Ніхто не винен» (е-тоП), № 48, 
«Бодай ся когут знудив» № 56, «Чом, чом не прийшов?» № 72, «Чи є в світі 
молодиця» № 76, «І шумить, і гуде» № 102, «Ой ходила дівчина бережком» № 138, 
«Ой під вишнею» (АПеогеќо). У № 127 «А хто йде» (Е-4аг) розігрується побутова 
сценка між кумом і кумою з характеристиками двох персонажів: неповороткого 
чоловічого 1 бистрого жіночого. № 136 «Пішов я раз на вулицю» (4-то11), № 149 
«А у нашої вдовиці» (е-тої), № 112 «Кулик чайку любив» (а-плоЇї) позначені 
інтенсивними рисами танцювальності -- це вишукані, подані в жартівливо- 
витонченій манері козачки. 

Вплив і значення даного збірника важко переоцінити. Сам Січинський вико- 
ристав кілька цих обробок як основу своїх майбутніх творів: в першій галицькій 
опері «Роксоляна», у хорових та фортеп'янних творах. С. Людкевич зробив згодом 
2 редакції частини обробок Січинського в 1913 та 1926 р., додаючи високохудожні 
зразки обробок М. Лисенка та власні. Людкевич редагує збірник пісень «Ще не 
вмерла Україна», скорочуючи збірник Січинського, натомість додає 56 нових 
народних, патріотичних і революційних пісень у власній інтерпретації. У 1928 р. 
вийшов збірник обробок «21 українська народна пісня для фортеп'яно» 
С. Людкевича, вибраних з попереднього. В. Безкоровайний, Б. Кудрик, 3. Лисько, 
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Й. Снігур, М. Гайворонський, М. Кравців-Барабаш продовжили лінію інструмен- 
тальної обробки у своїх фортеп'янних циклах. Високохудожні зразки в даному 
жанрі вдалося створити великому послідовнику Д. Січинського, ще одному 
неперевершеному лірику української музики -- В. Барвінському, «38 народних 
пісень для фортеп'яно» та «Колядки і щедрівки» не мають поки-що аналогів у 
вітчизняній музиці. 

Цикл же Д. Січинського вартує уваги не лише з історичної точки зору. Його 
дидактична та мистецька вартість не залишають сумнівів, адже користь збірника 
для розвитку кантилени в п'янізмі, читки з аркуша, збагачення музичного 
видноколу -- очевидні. Рівно ж як і у вокальній практиці, оскільки нескладність 
супроводу дозволяє на самоакомпанемент та передбачає значне розширення 
репертуару. В циклі Січинського, незважаючи на його позірну щиру простоту і 
невибагливість, знаходимо не одну вокальну перлину - - назвемо хоча б знамениту 
«Чом, чом, чом, земле моя», що стала згодом окрасою репертуару видатних 
співаків 1 принесла її авторові нехай спочатку анонімну, та все ж всесвітню славу. 

З огляду ж на велетенський спектр народнопісенних жанрів, які використав 
Січинський в одному з перших фортеп'янних циклів обробок народних україн- 
ських пісень — його би можна охрестити як мега-цикл. Головна увага автора 
зосередилась на історичних, патріотичних (гимни), козацьких, танцювально- 
жартівливих, а найголовніше -- ліричних піснях. Власне тонка психологічна 
лірика — щира, непідкупна і правдива — є мірилом творчості цього неперевер- 
шеного у своїй душевній сердечній глибині галицького композитора. Д. Січин- 
ський виступив промотором української пісні на європейському терені, експо- 
нуючи та пропагуючи натхненну пісенну природу України. 


о фу чо о 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


ОЛЕГ КРИШТАЛЬСЬКИЙ - НОМО ТОБЕМ$ 
(спогади про Артиста) 


Спілкування з визначними особистостями, які зустрічаються на нашому жит- 
тєвому шляху, наповнює його яскравими й незабутніми моментами чи ситуаціями, 
які залишаються в уяві своєрідними голограмними відбитками емоцій, відчуттів, 
вражень, формуючи неповторність згадуваного образу. Піаніст-концертант, Народ- 
ний артист України, професор, багатолітній завідувач кафедри спеціяльного форте- 
п'яно та проректор з наукової роботи Львівської консерваторії імені М. Лисенка 
Олег Романович Криштальський (8.09.1930-13.04.2010) запам'ятався своїм сучас- 
никам поєднанням артистичної зовнішности і самобутности внутрішнього духов- 
ного світу. Він відрізнявся особливо тонким відчуттям естетики і природности 
фортеп'янного виконавства, в чому переконують залишені у запису еталонні 
інтерпретації та рецензії на його виступи. 

Зібрані впродовж 2010-2014 років спогади, присвячені 85-річчю від дня 
народження Артиста, висвітлюють різні грані митця і людини. У текстах спогадів 
збережено особливості авторської стилістики. 

Рада Лисенко 


Уривки спогадів про Олега Криштальського 


Моє знайомство з Олегом Романовичем відбулося під час Другої світової 
війни - тоді нашу родину виселили з Києва, і ми приїхали до Львова і поселилися 
там. Директором Львівської консерваторії був тоді Василь Олександрович 
Барвінський - чудова людина. Я мала працювати його секретарем. Перед тим 
закінчила консерваторію у Києві, головою комісії на випускному іспиті був Генріх 
Нейгауз. Я мріяла продовжити навчання у нього в аспірантурі в Москві. Потра- 
пивши до Львова, попросила Барвінського послухати мою гру до вступу в аспіран- 
туру. Він уважно вислухав, зробив деякі зауваження. Запитав, чи хочу я послухати 
його учнів. Зайшов елегантно вдягнений молодий чоловік. Це був Олег Кришталь- 
ський. Він виконав Другу рапсодію Миколи Лисенка. У ті часи навіть у Києві 
Лисенка виконували дуже мало. Лише Остап Миколайович інколи награвав його 
твори. Вже не було кобзарів, призабулося й лірницьке мистецтво. Тому я була 
вражена грою Криштальського, не очікувала такого виконання. Нам, киянам, 
здавалося, що Західна Україна не могла відчувати притаманних манері кобзарів і 
лірників імпровізаційності та виконавської манери «рубато». А тут я почула 
справжнє розуміння, цікаве й оригінальне, а головне - правдиве трактування 
твору. Страшенно зраділа, не знала як висловити своє захоплення. Василь Олек- 
сандрович засміявся 1 сказав: «Не думайте, що ми такі від вас відірвані». Часто 
говорив, що любить Велику Україну. Показав мені в коридорчику вхід у маленьку 
кімнатку, де стояв рояль. І сказав: «Це мій рай». То був куточок, де він писав музику. 
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У Києві, готуючись до від'їзду в Москву, я жила в консерваторії, вночі займалася. 
Яким було моє здивування, коли перед самим виїздом до мене прийшов Василь 
Олександрович - приніс гроші, сказав: «Будуть інші часи - повернете». 

Настали інші часи. Я закінчила аспірантуру, почала працювати. Приїхала до 
Львова на один із фортеп'янних конкурсів. У залі на вулиці Чайковського, в од- 
ному з рядів сидів сам Василь Барвінський (це було після повернення із заслання), 
всі решта слухачів сиділи з іншого боку проходу. Я прийшла до нього ввечері на 
чай. Він палив дровами, дружина лежала хвора у ліжку, проте Барвінський ніколи 
ні на що не жалівся. Коли я повернулася до Києва, отримала від нього листівку з 
проханням покласти квіти від нього на могилу Миколи Лисенка, а також віночок 
для Віктора Косенка. Просив, щоб це зробили студенти. 

Коли закінчувала аспірантуру в Москві, то туди приїхав О. Криштальський. 
У нас були прекрасні відносини, хоча інколи ми зустрічалися на виступах і як 
конкуренти. Взагалі, я дуже ціную львівську школу, вважаю львів'ян першими 
українцями в музиці. 

Ніколи з Олегом Криштальським не мала ніяких інциндентів. Коли розпоча- 
лися українські конкурси піаністів (перший у 1960-х роках, як відбір до конкурсу 
Чайковського в Москві), то додавали до програм твори Лисенка і тогочасних укра- 
їнських композиторів. Поступово викристалізовувалася українська специфіка цього 
конкурсу - він ставав республіканським, «самостійним». Олег Романович не брав 
участі в «закулісних іграх», відвертої неправди від нього ніколи не чула, хоча львів'я- 
ни намагалися відстоювати себе та своїх представників на конкурсах імені Лисенка. 

На останньому міжнародному конкурсі імені Лисенка моя студентка отримала 
другу премію. Ми вивчили з нею рідко виконувані твори композитора й підго- 
тували концерт із двох відділів. У ювілейний Лисенковий рік (2007) виступили на 
Українському радіо разом з ректором проф. Рожком. З цим самим концертом 
приїхали до Львова. Афіші були готові за один день, нам замовили готель. Зал був 
повний людей. Перед концертом я виступила з короткою передмовою про зв'язки 
між Києвом і Львовом - між іншим, розповіла, як львів'яни, зокрема, Василь Бар- 
вінський, рятували родину Лисенків. Слово взяв Олег Криштальський і розповів, 
як я під час Помаранчевої революції прийняла близько 10 студентів зі Львова, які 
проживали у мене тиждень. Справа в тому, що батько однієї з львівських дівчат- 
студенток був його знайомим, він 1 розповів про це Олегу Романовичу. 

Пригадую один з концертів Криштальського в Києві. В програмі були твори 
класиків, Шопена та Миколи Колесси. В Українському домі, де відбувся концерт, 
цілком немає акустики. Проте піаніст «переміг» недоліки приміщення, заставив 
звучати інструмент. Надзвичайне враження зробили композиції Колесси, що стали 
відкриттям для мене. Я написала рецензію на цей концерт, опубліковану в газеті 
«Культура 1 життя» - про піанізм Криштальського, про фортеп'янну стилістику 
Колесси. Микола Філаретович надіслав мені листа з подякою за рецензію. 

Взагалі вважаю Олега Криштальського одним із найкращих українських 
«шопеністів». Твори Шопена домінували раніше у програмах його виступів. 


Червень, 2011 
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Марія Крушельницька 
СПОГАД ПРО ОЛЕГА КРИШТАЛЬСЬКОГО 


Марії Тарасівні належить чудовий спогад про О. Криштальського, опублікований у 
збірнику до його 70-ліття (Олег Криштальський : Спогади, статті, матеріяли. Львів 
2000). За її дорученням, до нього можна додати кілька штрихів із інших публікацій, 
утому числі Й самого Криштальського про неї з книжки Марія Крушельницька : 
спогади, статті, матеріяли (Львів: Сполом, 2004) (упоряд.). 


Дружба та приязнь, довжиною понад 55 років, єднала цих двох видатних 
львівських піаністів. Як згадує Марія Крушельницька, доля пов'язала їх, почина- 
ючи з відкритих уроків професора Генріха Нейгауза з ними обома у Львові - тоді 
вона навчалася в музичній школі-десятирічці, а Криштальський вже був студентом 
консерваторії. За словами Олега Романовича, особистість Марії Крушельницької 
завжди викликала в нього не лише симпатію, а й подив, щире захоплення 
цілеспрямованістю, рішучістю, сильним характером, які виразно проявлялися і в її 
виконавстві. Показовим є висловлювання про гру піаністів учительки Марії 
Тарасівни Олександри Пясецької (його навела Лідія Чекас): «Дуже люблю, як грає 
Олег, не менше, ніж коли грає Маруся. Олег - мужчина, та в його натурі є жіноча 
м'якість; а в характері Марусі іноді проступає хлоп'яча задерикуватість; ці риси - 
як родзинки, додають виконуваній музиці особливого смаку». Під час навчання в 
Москві вони здружилися ще тісніше. Як Крушельницька, так і Криштальський 
писали про те, як він дорогою на вокзал заїжджав за нею на таксі, запізнюючись. 
Вона ж - завжди вчасно зібрана, пунктуальна... 

Олег Романович підтримував добрі стосунки з родиною Марії Тарасівни, як і 
його дружина Анна Рудницька. Працюючи разом у консерваторії, піаніст і піаніст- 
ка брали участь у спільних концертах - у Ленінграді, Мінську, на декадах україн- 
ської культури в різних республіках СРСР. У 1960-х роках отримали можливість 
щорічних виступів у Колонному залі Київської філармонії з сольними програ- 
мами. Крушельницька зауважила про уникання спільних "точок" у їхніх програ- 
мах, хоча й були деякі винятки. Це, зокрема, Концерт № 5 для фортеп'яно з орке- 
стром Бетовена, окремі етюди Косенка з циклу "11 етюдів у формі старовинних 
танців", Друга українська рапсодія Лисенка, деякі твори Колесси, "Гомін Верхо- 
вини" Кос-Анатольського та ін. Порівняння записів названої концертної п'єси 
Кос-Анатольського на компакт-дисках Крушельницької та Криштальського яскраво 
увиразнює відмінності її трактування. Піаністка показала деталізований підхід до 
тексту, виражений у підкресленні ритмо-інтонаційної гнучкості, ладо-гармонічних 
переливів, колористичного й агогічного нюансування мелодичних побудов. 
Піаніст зосередився на узагальненому відтворенні основного образного змісту в 
єдиному вітаїстично-піднесеному тонусі, досягнутому швидким темпом, виразною 
артикуляцією та прецизийністю акцентувань, широким діапазоном темброво- 
динамічних контрастів. 

Прикметними є особливості перебігу підготовчого етапу інтерпретаційно- 
творчого процесу обох виконавців. Олег Криштальський визнавав, що мав схиль- 
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ність до програвання підготовлених ним програм перед авторитетними колегами, 
серед яких часто була і Марія Крушельницька. Їхні поради він зіставляв або 
поєднував з власними ідеями. Натомість Крушельницька, хоча й інколи також 
просила послухати її гру, завжди мала свою вироблену концепцію, якою, на думку 
Криштальського, "справді жила". 

Що ж насправді єднало такі різні мистецькі індивідуальності? Передусім, це 
походження з високо інтелігентних львівських родин, шанування національних 
культурних традицій і цінностей. Також це талант від Бога, помножений на 
надзвичайно відповідальне ставлення до обраного фаху, доведення майстерності в 
ньому до вершин досконалості. Пропагування української фортеп'янної музики — 
так само важлива спільна риса Крушельницької та Криштальського, що виявляє 
зрілість національної свідомості, відданість і любов до батьківщини, свого народу 
та його мистецтва. 


Богдана Фільц 


Яскраві моменти зустрічей 
з професором Олегом Криштальським 


Незабутній Олег Криштальський, видатний український піаніст і педагог, 
залишив у серцях багатьох музикантів Львова світлу пам'ять по собі, в тому числі 
і в моєму серці. Адже знала його ще з часів навчання у Львівській музичній школі- 
десятирічці, де він до 1948 року навчався у знаменитого, глибоко шанованого 
композитора й піаніста Василя Барвінського. Гра Криштальського вже тоді вра- 
жала своєю довершеністю і значно вирізнялася з-поміж усіх інших учнів школи. У 
нього справді був Божий дар. 

Пам'ятаю, він багато грав з української фортеп'янної музики: твори Барвін- 
ського, Людкевича (зокрема, «Квочку»), Другу рапсодію Лисенка. Виступав у 
багатьох репрезентативних концертах, чудово виконував Моцарта. Слухання його 
гри викликало в уяві картини давньої історії, йому було притаманне блискуче 
відтворення характеру класичної музики. Згодом відбулося віртуозне виконання 
фортеп'янного концерту Анатолія Кос-Анатольського. Спочатку Криштальський 
приїхав виступати з цим концертом до Києва, відтак всією Україною. Я вже тоді 
навчалася в аспірантурі, і Кос-Анатольський сповістив мене про їхній приїзд до 
Києва разом з диригентом Юрієм Луцівим на авторський концерт, що пройшов з 
великим успіхом. Згадується так званий «третій відділ» концерту в ресторані 
готелю «Москва», де радість успіху автора й виконавців розділив композитор 
Георгій Майборода з дружиною. 

Олег Криштальський був високоосвіченим та ерудованим митцем, дотепним у 
товаристві, цілеспрямованим у роботі. До його піаністичних здобутків можна 
віднести прецизійно виконані мініатюри Миколи Колесси, включені до програми 
авторського концерту під час відзначення чергового ювілею композитора у 
Великій залі Львівської консерваторії ім. М. Лисенка. 

Приємно згадати вболівання Криштальського за мою кандидатуру, коли від- 
бувалося обговорення комісією претендентів для присудження премії ім. М. Ли- 
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сенка 1993 року в Києві. Олег Романович був залучений до складу цієї комісії й 
активно мене підтримував. Він привіз тоді збірний відгук про мою діяльність від 
львів'ян (з консерваторії та львівського відділення СКУ). Після позитивного 
вирішення питання Криштальський разом з тодішнім головою СКУ Михайлом 
Степаненком приїхали до мене з чудовим букетом квітів і привезли радісну звістку. 
З нашого відділу музикознавства ІМФЕ ім. М. Рильського я перша, після Миколи 
Гордійчука, удостоїлася такої почесної та дорогої для мене відзнаки. 

Впродовж свого життя я часто зустрічалася і спілкувалася з Олегом Криш- 
тальським на різних мистецьких імпрезах під час Його приїздів до Києва з кон- 
цертами та на різних конкурсах виконавців, куди його запрошували як члена журі 
(наприклад, конкурс піаністів ім. М. Лисенка). Пам'ятаю нашу випадкову зустріч 
на Хрещатику, коли він прогулювався з М. Крушельницькою та М. Тарнавецькою, 
і ми всі четверо пішли обідати. 

У Львові Криштальський приходив на всі мої авторські концерти, був при- 
сутній на наукових конференціях і різноманітних зустрічах. Зокрема, було дуже 
приємно, що він слухав мої ювілейні концерти, що відбувалися в залі ім. С. Люд- 
кевича Львівської філармонії 2007 року, а також Великій залі Львівської 
національної музичної академії (клавірабенд «Свято музики Богдани Фільц», 
ініційований і організований професором Марією Крушельницькою). Ц! акції 
представили львівській музичній громадськості мої фортеп'янні твори у виконанні 
учнів класу М. Крушельницької, а також у її власному виконанні. На пам'ятному 
для мене святі Олег Криштальський схвально й тепло висловився про мою музику. 
Цінним для мене було й спілкування з професорсько-викладацьким складом 
фортеп'янного факультету під час державних іспитів випускників Львівської 
консерваторії у 1990-х роках, коли мене запрошували бути головою державної 
екзаменаційної комісії. 

Плідною була наша співпраця на конкурсах юних піаністів ім. Барвінського в 
Дрогобичі, де головою журі був Олег Романович, а членами, окрім мене, Стефанія 
Павлишин, Марія Крих, Олексій Максимов (останній учень Барвінського). 
З Олегом Криштальським було дуже цікаво працювати, адже це був надзвичайний 
знавець піаністичних тонкощів, з великим досвідом власного виконавства 1 
«суддівської» діяльності на всеукраїнських і міжнародних конкурсах найвищого 
класу. Його зауваження як голови журі завжди були виваженими, доречними й 
чіткими. Я вдячна йому за подаровану тоді книгу, присвячену його 70-літтю 
(зізворушливою дедикацією). Він розкрився на сторінках власних публікацій 
як вдумливий дослідник і поціновувач внеску корифеїв української піаністичної 
школи. Вміщений у книзі огляд його гастролей республіками колишнього Радян- 
ського Союзу дав мені змогу розширити відомості для написання ряду статей до 
української музичної енциклопедії, зокрема, до досить об'ємної статті про украї- 
нсько-латвійські музичні зв'язки. 

Велична постать Олега Криштальського, як музиканта, що зробив великий 
вклад у розвиток українського музичного мистецтва, назавжди залишиться в 
пам'яті його співвітчизників і близьких друзів, до яких 1 я мала честь належати. 
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Марія Крих 
Спогад про Друга 


Наше знайомство дуже давнє, ми разом навчалися у фортеп'янному класі 
Василя Барвінського, але Олег був старший від мене на кілька років. Тоді я була 
ще ученицею, а він - студентом. 

Гра піаніста Олега Криштальського була, перш за все, дуже професійною і 
змістовною. Вирізнялася високим виконавсько-артистичним і піаністичним 
рівнем. Він умів правдиво розкрити задум композитора, глибоко відчути найтонші 
нюанси настроїв і образів твору, передати дух епохи. Його гра завжди була "в 
стилі". Це був піаніст масштабного плану й мислення. Виступав з оркестром. 
Особливо мені запам'яталося його виконання 5 концерту Бетховена. То був справж- 
ній шедевр Криштальського. Також пам'ятаю геніальне виконання в-плоП'ної 
сонати Шопена. Віртуозно інтерпретував твори Ліста (зокрема, Другий концерт), 
Варіації на тему Паганіні Брамса. Прекрасно грав твори Баха. Поліфонічна 
фактура була ясною, логічною і прослуханою, в стилі композитора. 

Хоча формально у нас було дві кафедри спеціального фортеп'яно (одну 
очолював Олег Романович, а другу я), ми все робили і вирішували спільно - це 
стосувалося і навчального процесу, 1 концертної роботи. Доволі часто ми зустрі- 
чалися у складі журі різних фортеп'янних конкурсів. У підході до конкурсантів 
О. Криштальський завжди був об'єктивним, справедливим 1 чесним. 

Він залишився у моїй пам'яті не тільки як друг, а й як великий авторитет, 
людина 1 музикант "з великої букви". Ми були в дуже дружніх відносинах, адже 
Криштальський був колегою, який умів вислухати, порадити. Причому давав добрі 
й слушні поради. Завжди щирий, відкритий, прямий і дуже працьовитий. Здебіль- 
шого знаходився в доброму настрої. З великою прихильністю ставився до інших 
виконавців. Захоплювався талановитими і добрими виконавцями. Співпереживав 
із ними, намагався всіляко допомогти, порадити. 


Юрій Луців 
Згадуючи Олега Криштальського... 

З Олегом Криштальським я познайомився ще в дитинстві - десь у 1936-1937 
роках у дитячому музичному гуртку. Тоді у Львові був організований музично- 
хореографічний гурток для талановитих дітей, як правило, з родин львівської 
інтелігенції - адвокатів, лікарів, учителів 1 т. п. Батько Олега - меценас др. Роман 
Криштальський — 1 мій батько були адвокатами. І я, і Олег починали вчитися 
музики: я на скрипці, Олег на фортеп'яні, тому наші родичі записали нас до цього 
гуртка. Заняття проводила молода ентузіастка виховання дітей і молоді пані Ляля 
Драгомирецька. Проби відбувалися у великому помешканні відомого львівського 
адвоката меценаса др. Станіслава Федака на вулиці Сикстуській (нині Доро- 
шенка). Під час різних ритмічно-танцювальних вправ у дітей розвивались їхні 
музичні дані: відчуття ритму, пластика руху, музичний смак. Дітей також знайо- 
мили з основами музичної грамоти. Рівень занять був, мабуть, доволі високий, бо, 
пам'ятаю, ми виступали (як тоді говорилося - «мали пописи») навіть на сцені 
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львівського Великого театру (тепер Театр опери 1 балету). У мене навіть зберег- 
лися афіша й кілька фотографій одного «попису». В такій музично-хореографічній 
атмосфері відбулося моє перше знайомство з Олегом Криштальським. 

В часі Другої світової війни (1939-1945) ми бачилися нечасто. Знову зустрі- 
лися в період навчання в консерваторії. Після її закінчення Олег вчився в 
аспірантурі в Москві, а я працював диригентом у Львівській філармонії. Так наші 
долі знову зблизилися, тепер вже на концертній естраді. Дуже близькими були 
наші контакти, коли ми почали працювати в консерваторії - я завідувачем катедри 
диригування, а Олег Криштальський завідувачем катедри фортеп'яно, а також 
певний час проректором з наукової роботи консерваторії. 

Ми виступали разом у Львові, Києві, Баку, Єревані. Спільних закордонних 
гастролей у нас, на жаль, не було. Крім приємних спогадів від успішних концертів, 
у мене в пам'яті залишилися яскраві враження зі спільних екскурсій до Еребуні - 
найстарішої частини Єревану - та до Ечміадзину - вірменського Ватикану, де в 
музеї при духовній Академії-семінарії зберігаються безцінні пам'ятки давньої вір- 
менської культури. Наші господарі, керівники філармонії, показали нам усе, що було 
найцікавіше. Враження у мене і в Олега Криштальського залишилося дуже гарне. 

Репертуар наших спільних виступів не був дуже широкий. Це фортеп'янні 
концерти Бетовена та Кос-Анатольського (ля мінор), якого ми були першими 
виконавцями, а згодом повторювали ще кілька разів. Запам'ятався мені спільний 
виступ 1980 року на 50-літньому ювілеї Олега Криштальського, коли я акомпа- 
нував ювілярові у виконанні П'ятого концерту Бетовена та концерту Кос-Анатоль- 
ського. Концерт пройшов дуже успішно. Ми тоді планували разом виступити ще 
на 75-річчі та на 80-річчі. На жаль, не судилося. 

Олег Криштальський був талановитим і високопрофесійним піаністом. Його 
виконавські концепції завжди були продумані, логічні, технічно досконалі, 
музично глибоко прочуті і завершені. Тому акомпанувати йому було легко, 1 
виступ з ним не вимагав багатьох репетицій (якщо партія оркестру була також 
готова). Криштальський завжди добре готувався до виступу. Хвилювання, так 
звана «трема», мала у нього тільки творчий характер - бажання якнайкраще, 
найяскравіше виконати музичний твір. Тому в наших спільних виступах, крім 
творчого хвилювання, ніколи не було неприємних несподіванок або зривів. 
В результаті концертні виступи Криштальського завжди користувалися успіхом. 
Після концертів до його артистичної кімнати заходили вдячні слухачі, дякували за 
отриману естетичну насолоду, бажали дальших творчих успіхів. 

Олег Криштальський залишився у моїй пам'яті як світла, чудова й розумна 
людина, видатний музикант, який вніс значний вклад у розвиток української 
музичної культури як піаніст, педагог, науковий і громадський діяч. Талановитий 
музика з тонкою артистичною душею, уважний 1 чулий товариш 1 сім'янин, педа- 
гог, завжди готовий порадити своїм студентам чи молодим музикантам, які до 
нього зверталися у трудних для них хвилинах. Власне такою постаттю видатного 
музики-артиста і прекрасного відданого товариша залишається Олег Кришталь- 
ський у моїй пам'яті. 

5 лютого 2010 
Тереса Старух 
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Олег Криштальський 


Тереса Михайлівна Старух є авторкою першої праці про Криштальського, що 
з'явилася з нагоди 70-ліття від дня народження та 50-ліття творчої діяльності 
(Олег Криштальський. Львів: Вищий музичний інститут ім. М. Лисенка, 2000). 
Тут, а також в окремому розділі в книжці Правда і міфи про львівських піаністів — 
основоположників фортеп'янної школи, написаної у співавторстві з Галиною 
Блажкевич (Львів: Сполом, 2011, с. 137-187), висвітлено основні віхи біографії 
митця, риси характеру й особливості світогляду, зібрано й систематизовано 
концертно-виконавський репертуар і записи у фондах радіо (упоряд.) 


Зі сторінок цих праць особистість Олега Романовича постає на різних стадіях 
формування та творчої самореалізації, а саме, як музикально обдарованої дитини — 
сина відомого львівського адвоката й скрипаля Романа Криштальського, який 
концертував разом з піаністом Романом Савицьким, віолончелістом Петром Пше- 
ничкою та іншими відомими виконавцями; як наполегливого учня, а згодом 
студента й аспіранта, якому пощастило навчатися у кількох видатних педагогів 
(Савицький, Мюнцер, Барвінський, Левицька, Уманська, Фейнберг) і засвоїти 
надбання різних піаністичних шкіл Європи; як активно концертуючого артиста в 
республіках колишнього СРСР і за кордоном - соліста й учасника ансамблів; як 
сумлінного педагога з великим виконавським досвідом. 

Тереса Старух описала гастрольні виступи Криштальського-піаніста, його 
співпрацю з визначними диригентами Стефаном Турчаком, Юрієм Луцівим, 
Миколою Колессою, грузинським композитором Отаром Тактакішвілі. Розкрила 
репертуарні уподобання, підкреслила "пристрасть першовідкривача" (тобто інтерес 
до прем'єрних виконань), а також громадянсько-патріотичну позицію, що прояви- 
лася в увазі до української фортеп'янної літератури. Із прикмет індивідуальної 
виконавської манери піаніста вирізнено "тепле і глибоке" звучання інструменту, 
"живописність звукової палітри", "вишукану колористику", "тембральне багатство 
звуку", "прекрасне туше", "аристократизм" вислову (що особливо неперевершено 
проявився у виконанні музики Шопена). 

Для професорів консерваторії Олег Криштальський, за Тересою Старух, 
завжди був цінний як друг, як старший колега. «Мудрість його порад, інтелі- 
гентність, сердечність, доброзичливість, лагідний гумор» свідчили про «самобут- 
ність натури». «В поведінці, у спілкуванні з людьми, в своїх міркуваннях він 
завжди природний, правдивий, відкритий». Він був «однаково близький музикан- 
там всіх спеціальностей», цінували його думки, прислуховувалися до порад. «Його 
поведінка в повсякденному житті, вміння створити творчу атмосферу під час 
занять зі студентами, коментарі і висловлювання Криштальського-педагога» були 
живим і захоплюючим прикладом для всіх інших викладачів, доцентів і профе- 
сорів. «Висока культура, енциклопедичні знання в ділянці мистецтва, музики, 
колосальна ерудиція, прекрасна пам'ять» завжди викликали у них «почуття 
надзвичайної поваги і захоплення». Зацікавлення професора Криштальського були 
різнобічними, не обмежувалися лише музикою. Він запам'ятався авторці як 
«великий книголюб, знавець живопису», який, крім того, цікавився політикою. Це 
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була шляхетна людина з тонким почуттям гумору, здатна "кепкувати" над собою. 
Як зауважила Авторка, у своїй творчій діяльності Олег Криштальський намагався 
бути "музикантом-просвітителем". Виступаючи перед різноманітною аудиторією, 
коментував нові твори, акцентував на їхньому національному колориті. Його 
редакторська праця свідчила про тонке розуміння й переконливе тлумачення 
авторського задуму. «Закоханість в музику, глибина інтерпретацій, чутливість до 
всього нового, піклування про молодих піаністів, вміння побачити в них паростки 
майбутніх талантів - все це штрихи до портрету митця». 


Олексій Максимов 


Мої зустрічі з Олегом Криштальським 


Я знав Олега Романовича Криштальського ще з років мого навчання у Львів- 
ській школі-інтернаті (1957-1968) і Львівській консерваторії імені М. Лисенка 
(1968-1970). Відчуваю велику повагу до сили Його могутнього і, разом з тим, 
витончено-аристократичного музичного таланту. 

Олег Романович був справжнім «камертоном чесності» у відношенні до про- 
фесії музиканта, п'яніста. Він сторонився фальшивих відтінків у людських стосун- 
ках, так само як відкидав відверто фальшиву інтонацію, штучність у виконанні і 
навчанні фортеп'янної гри. 

Як один з учнів Василя Барвінського, Олег Криштальський досить багато 
розповідав мені про цього видатного музиканта, який був також і моїм учителем 
впродовж останніх трьох років свого життя. Моя перша вчителька Роксана Олек- 
сандрівна Залужна свого часу також була студенткою Барвінського. Вона привела 
мене до нього, і я зміг збудувати міцний фундамент своєї фортеп'янної школи під 
його керівництвом. 

О. Р. Криштальський був яскравим продовжувачем традицій Василя Барвін- 
ського і Самуїла Фейнберга, учнем яких він був. Його відданість музиці й висока 
професійна вимогливість викликали в мене почуття довіри, а доброта й гострий 
розум - зігрівали душу та розвіювали сумніви. 

Особливо дружні стосунки склалися у мене з Олегом Романовичем в останні 
його роки. Ми співпрацювали в журі конкурсів імені В. Барвінського в Дрогобичі. 
Олег Романович зробив схвальну рецензію на мою книжку «Виховання піаністів 
за методикою В. Барвінського», і це дало можливість видати її як перший навчаль- 
ний посібник (під грифом Міністерства культури) про методику видатного піаніста, 
педагога й композитора. 

Мені здається, що для опису людини й музиканта настільки масштабного та 
складного характеру як Олег Криштальський, неможливо підібрати ясні й точні 
вислови. Є ризик отримати штучний, тисячу разів штампований вислів, який в 
самого Олега Романовича викликав би обурення і гнів. Я навіть знаю, що він 
сказав би мені: «Не тратьте часу на ту глупу писанину - краще грати музику! Той, 
хто любить музику насправді, не розповідає стільки, а розвиває свої здібності, 
працюючи за фортеп'яно як справжній професіонал». 

15 квітня 2011 
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Наталя Кашкадамова 


Про тих, хто відійшов, - тільки правду 


13 квітня 2010 року помер Олег Романович Криштальський. З ним трапився 
інсульт, хвороба дуже швидко привела до фатального кінця. Думаю про нього з 
жалем і симпатією, а спогад забарвлений позитивним ставленням. Передовсім, 
мабуть, тому, що Олег Романович був легким у спілкуванні, випромінював 
доброзичливість. Зустріти його було приємно, і я рада була привітати його при 
зустрічі, перекинутися кількома словами (що при моєму характері стосується 
небагатьох людей). Однак моє знайомство з Олегом Романовичем більш давнє, а 
моє сприйняття його як особи не таке просте, як це останнє відчуття... 

Мені довелося досить часто зустрічатися і співпрацювати з Олегом Романо- 
вичем протягом 1970-х і особливо 1980-х років, коли він працював проректором з 
наукової роботи Львівської державної консерваторії, а я належала до керівників 
Студентського наукового товариства (СНТ). Криштальський обійняв посаду про- 
ректора 1971 року, а для мене це був другий рік роботи на кафедрі спеціального 
фортеп'яно. Перша наша зустріч у цих нових для нас ролях випала не надто 
приємною. Від першого року роботи доручили мені керувати фортеп'янною 
секцією СНТ. Я охоче взялася до цієї справи. Було не так страшно і не так важко, 
бо від другої фортеп'янної кафедри секцію СНТ курувала досвідчена викладачка 
Оксана Володимирівна Шпот. Ми разом налагодили регулярні заняття. Викладачі- 
п'яністи зовсім не полюбляли керувати дослідницькими роботами студентів. 
Тому, зазвичай керівники секцій виконували всю організаційну роботу самі: залу- 
чали студентів, підбирали для них відповідні теми, давали поради. Але у програму 
конференції науковим керівником кожного студента вписували його викладача зі 
спеціальності, бо саме так і повинно було бути. Далеко не всі студенти охоче 
виконували ці наукові роботи, тож бувало й так, що частина заявлених на конфе- 
ренцію тем не була представлена. Отож, новий проректор взявся перевіряти, хто 
не виконав заявлених робіт, та став викликати до себе їхніх, названих у програмі, 
наукових керівників. Серед таких виявилася Марія Тарасівна Крушельницька, яка, 
з властивою їй прямотою, заявила проректорові, що ніякої наукової роботи своїй 
студентці не давала і тому за неї відповідальності не несе. Гнів проректора пере- 
кинувся на керівника секції - мене викликали «на килим». Олег Романович 
темпераментно вичитав молоду викладачку, не допускаючи її до слова, та й швидко 
вийшов з кабінету геть. Але я не почувалася винною і мала намір пояснити, як в 
дійсності виглядає ситуація, - тож стала чекати, поки він повернеться. У кабінеті 
(тому самому, де зараз працює проректор Мирон Кушнір) залишився також 
помічник проректора - на той час ним був Вячеслав Борисович Цайтц. Людина 
дуже м'яка і тактовна, він розпочав зі мною розмову, намагаючись залагодити 
конфлікт, і поступово вияснив усі особливості роботи керівника секції СНТ. Коли 
О. Криштальський, охолонувши, повернувся на своє місце, ми з В'ячеславом 
Борисовичем удвох змогли йому пояснити, що, при існуючому недоброзичливому 
ставленні викладачів-виконавців до наукової роботи студентів, керівники секцій 
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змушені здійснювати такий нешкідливий обман, щоб виконати покладені на них 
обов'язки налагодження СНТ на кафедрах. 

На початку 1970-х років консерваторія мала одного проректора, який відпо- 
відав і за навчальну, 1 за наукову, творчу та виховну роботу консерваторії. 
Обов'язків було дуже багато, проте Олег Романович кмітливо вив'язався з цієї 
ситуації: він підібрав собі розумних і ретельних помічників, які виконували 
головну працю у різних ділянках. За наукову роботу років з десять відповідав 
В. Б. Цайтц 1 надалі, ставши завідувачем кафедри духових інструментів, зали- 
шився у приятельських стосунках з О.Р. Криштальським. Пізніше ці обов'язки 
перейняв Віктор Козлов, який співпрацював з проректором Криштальським до 
кінця його каденції. Студентським науковим товариством Консерваторії у 70-х 
роках керувала Вікторія Петрівна Полтарева. У навчальній роботі незамінними 
помічниками були декани, зокрема, Роман Михайлович Кокот. Тож добре налаго- 
джена діяльність помічників дозволяла Олегу Романовичу постійно займатися 
виконавською діяльністю. Саме у 1970-80-х роках він найбільше гастролював, 
виїжджаючи по п'ять-шість разів на рік у далекі концертні поїздки до Прибалтики, 
Закавказзя, Білорусі, Казахстану, на Далекий Схід. Частенько обов'язки прорек- 
тора (а, бувало, й ректора) тимчасово покладалися на Р. М. Кокота. Пригадуються 
його характерні накази, підписані «в.о. ректора, в.о. проректора, декан Р. М. Кокот». 

1981 року В. П. Полтарева передала мені керівництво Студентським науковим 
товариством Консерваторії, 1 я увійшла до числа помічників проректора О. Криш- 
тальського. Прикрий інцидент перших років нашої співпраці вже давно забувся, 
Олег Романович не виявляв злопам'ятності. Він не втручався до роботи Студент- 
ського наукового товариства, справно підписуючи у потрібні хвилини всі належні 
документи. У його поведінці виразно проявлялася риса, котру пізніше вдало 
висловив Віктор Козлов: «вміння робити все для того, щоб досягнути своєї мети 
найбільш зручним шляхом, і перебувати в стані душевної рівноваги». Тому, 
підтримуючи належний, згідно з тодішніми вимогами, порядок у своєму прорек- 
торському «господарстві» та сумлінно виконуючи всі вказівки влади, О. Криш- 
тальський не ставив собі на цій посаді ніяких високих завдань, ані не виявляв 
особливої принциповості. 

Проте хвилювання у той час могла спричинити і якась цілком добра справа. 
На початку 80-х років для відзначення ювілею патрона консерваторії Миколи 
Лисенка СНТ підготувало концерт лауреатів Республіканського конкурсу його 
імені. Коли справа дійшла вже до виготовлення афіші концерту, тодішній ректор 
Консерваторії Зенон Олексійович Дашак не дав на неї дозволу. Я кинулася за 
допомогою до Олега Романовича, і він, зібравшись з духом, пішов прояснити 
ситуацію. Не знаю, якою була розмова, але йому все ж вдалося відвоювати дозвіл 
тільки на внутрішньоконсерваторську, написану від руки афішу. 

Звичайно, головною справою, єдиною, яка його дійсно хвилювала, було для 
Олега Романовича виконавство. Хоч зовнішньо він підтримував імідж ешкурейця, 
але систематично працював над своїм виконанням, вчив репертуар довго 1 сум- 
лінно. Блискуче п'яністичне обдарування, прекрасна пам'ять та вміння засвоїти 
все краще і найважливіше від тих численних видатних вчителів, що 3 ними 
зводила його доля, дозволили О. Криштальському найвищою мірою опанувати 
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п'яністичне мистецтво. Він знав секрети м'якого, приємного звуковидобування і 
був дуже чутливим до якості фортеп'янного тону, домагався ідеальної чистоти і 
спритності у віртуозних фактурах Шопена, Брамса, Рахманінова, вивчив усі 
тонкощі педалізації та добре розумівся на виразових ефектах темпоритму. Навча- 
ючись у московській аспірантурі у 1950-х роках, п'яніст сформував академічне 
трактування виконавських стилів і завжди залишався йому вірним - у класичному 
репертуарі, творах Моцарта, Бетовена чи Баха, у нормах п'яністичного звучання 1 
темпоритму. Пригадую, що в наших бесідах про виконавство Олег Романович 
стверджував: «Добрим є об'єктивне виконання», не приймав думки про плюралізм 
інтерпретації, а відстоював один , правильний" до неї підхід. Тонко відчуваючи 
віяння епохи, він, звичайно ж зауважував, що виконавські пріоритети змінюються, 
але був переконаний у вищості академічних норм. Це був професіонал найвищого 
класу, і молоді викладачі-п'яністи намагалися якнайбільше спілкуватися з профе- 
сором, щоб перейняти від нього його унікальні знання. П'яністична досконалість, 
перфектність була ідеалом Олега Криштальського і головним критерієм у його 
ставленні як до власного, так і до чужого виконавського мистецтва. 

Цікавими спостереженнями поділився колись зі мною Юрій Петрович Булка. 
Він зауважив: у О. Криштальського надзвичайна пам'ять - він знає увесь розклад 
поїздів 1 може дати щодо цього інформацію кожному зацікавленому, пам'ятає цілі 
опери і награє їх на фортеп'яно. А однак боїться зривів пам'яті на сцені і дійсно 
нераз від них потерпає (найбільш відомі його зриви у Львові відбулися на 
прем'єрних виконаннях П Концерту Отара Тактакішвілі та Сонати В. Барвінського, 
1993). Юрій Петрович назвав також характерною відмінність двох провідних 
львівських п'яністів у ставленні до інтерпретації: О. Криштальський часто запитує 
про думку колег щодо своєї гри, збирає різні відгуки, обдумує 1 надалі їх враховує; 
а М. Крушельницька ніколи не радиться - вона знаходить єдино можливу для себе 
інтерпретацію і не допускає у ній жодної зміни. 

Очевидно, ці особливості п'яніста були закорінені у характері О. Кришталь- 
ського як людини. Він був дуже амбітним, хотів мати успіх, зробити кар'єру, 
здобути високі звання, мати визнання і повагу. А водночас він був несміливим, не 
вирізнявся твердими переконаннями та сильною волею. Єдиною цінністю для 
Олега Криштальського був він сам, і, якщо він робив якісь зусилля, то тільки для 
власного успіху, власного іміджу, але не для якоїсь ідеї чи іншої людини. 
Звичайно, егоїстична позиція - не рідкість, особливо у мистецькому середовищі, 
але з неї також бувають різні наслідки. Важливо, мабуть, ще й те, що Олег Рома- 
нович за натурою не був борцем, долання труднощів його не приваблювало. Якщо 
він змушений був протиставитися чиїйсь волі, боротися, це вимагало від нього 
великого зусилля, завжди його нервувало. Тому він часто вибирав поступливість 1 
навіть йшов на відступ задля спокою. Зокрема, завжди виконував волю вище- 
поставлених, поступався Марині Крих у всіх кафедральних питаннях, або ж 
прислухався до думки Марії Крушельницької. 

Були й випадки, коли поступки чужій сильній волі диктувалися складними 
обставинами часу. Так, на ціле життя залишили у його пам'яті й характері слід 
збори 1948 року, на яких осуджували В. Барвінського. Були на цих зборах люди, 
які не згодилися з паплюженням музиканта, серед них - і студентки. Але Олег 
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Криштальський промовчав. Якось, у розмові про ці збори він сам назвав мені 
сміливим захисний виступ Нори Майнгардт і сам сказав про себе: «Я ще був 
малий, я мовчав...». Тож пізніше в 1990-х роках, коли вже було безпечно призна- 
ватися до Барвінського, він афішував свою повагу до композитора: повісив його 
портрет у своєму класі; багато зусиль вклав у вивчення сонати; розповідав молод- 
шим колегам про інтерпретацію творів Барвінського; врешті наполіг, щоб нарис 
про Барвінського було включено до книжки Галини Блажкевич і Тереси Старух. 

О. Криштальський прожив достатньо довге життя. Він був розумною люди- 
ною. Тож коли побачив, що вже дійшов вершини своєї службової 1 артистичної 
кар'єри та більшого досягти не зможе, обрав імідж доброзичливої, дотепної, 
симпатичної людини. І робив це дуже успішно протягом щонайменше останніх 20 
років. Таким зберігається у пам'яті тих, хто залишився після нього. 


Львів, квітень 2010 


Оксана Ковальська-Фрайт 


У вінок шани незабутньому Професору Криштальському 


Не стало Олега Романовича... Не віриться, що не пролунає більше його 
бадьоро-піднесене „альо” у телефонній слухавці, і ніхто ніколи не почує його 
дотепних розповідей 1 жартів. Важко усвідомити відсутність професора у консер- 
ваторії, де він був знаковою постаттю, одним із тих, хто довший час складали її 
обличчя. Осиротіли його колеги Й учні.. Не мислиться без нього й затишне 
помешкання на спокійній вуличці Копальній. Я інколи приходила туди і під час 
навчання, і після нього, буваючи у Львові. Це просте й водночас своєрідно-артис- 
тичне облаштування донині має свій шарм: невеличкі кімнати зі старожитніми 
меблями й посудом, численними доглянутими вазонками, картинами знаних 
художників на стінах і масивом книжок - на полицях, на письмовому столі, біля 
роялю (будь-яку книгу завжди можна було позичити). Невеличке подвір'я з 
кущами ягід, квітами, деревами, серед яких і екзотичні. 

Господиня Анна Юріївна (моя двоюрідна Тета) - завжди привітна, усміхнена, 
в курсі всіх справ чоловіка, знає чи не всіх його колег, знайомих, учнів, хоча й 
працює у зовсім іншій - медичній - сфері. Однак, цікаво було довідатися, що Тета 
в дитинстві та юності також навчалася грі на фортеп'яно. І не лише приватно, як 
традиційно було прийнято в інтелігентних родинах галичан, а й відвідувала 
Вищий Музичний Інститут (клас видатного піаніста й педагога Романа Савиць- 
кого, інструментування у композитора Нестора Нижанівського). Це й не дивно, 
якщо взяти до уваги те, що тіткою Анни Юріївни (з дому Рудницької) була відома 
піаністка Софія Дністрянська, котра заохочувала до музики. Проте Друга світова 
війна внесла свої корективи у долю Анни Рудницької, і вона вступила до Львів- 
ського медінституту, де й працювала на кафедрі патанатомії з 1946 року. Фахо- 
вість і довголітня практика зробили її незамінимою. Це просто дивовижно - 64 
роки ця мужня й енергійна жінка віддала такій важкій і відповідальній праці й 
водночас від 1963 року стала надійною опорою і супутницею життя талановитого 
піаніста, професора, Народного артиста, його ангелом-охоронцем. На вулиці 
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Копальній сім'я Рудницьких проживала з 1936 року. Батько Анни Юріївни був 
професором академічної гімназії, крім того, проявив себе і як талановитий літе- 
ратор: під псевдонімом Юліан Опільський видавав історичні романи (на його честь 
названа одна із вулиць у Залізничному районі Львова). Після одруження, за словами 
Анни Юріївни, Олег Романович переїхав на Копальну разом зі своїм фортеп'яном. 

Взаємна глибока приязнь, розуміння, турбота й повага у цього подружжя були 
дуже органічними. Перебуваючи у від'їздах (на гастролях, в журі конкурсів або 
головою державних екзаменаційних комісій), Олег Романович ніколи не забував 
телефонувати Анні Юріївні. Їздити він дуже любив, щедро ділився своїми знан- 
нями й багатим досвідом педагога й концертанта. Щоправда, літню відпустку 
проводив лише з дружиною. Причому вони мали свій маршрут, що включав 1 
Чорне море, і гори Карпати або Закарпаття - там були їхні улюблені, відвідувані 
щороку місця. Анна Юріївна донині зберігає посвідчення гостей одного із Міжна- 
родних фортеп'янних конкурсів ім. П. Чайковського в Москві, куди вони їздили 
разом і слухали програми учасників усіх турів. 

У моєму рідному Дрогобичі Олег Романович також бував: раніше з концер- 
тами, а із заснуванням дитячого фортеп'янного конкурсу ім. В. Барвінського його 
неодноразово запрошували очолити журі. Також довелося стати головою ДЕКу в 
музичному училищі ім. В. Барвінського. Із задоволенням гостював у моїх батьків — 
своїх давніх знайомих, приходив на обід або вечерю. Любив, коли збиралося 
багато родичів, жартував, детально розповідав про свій побут у тому чи іншому 
готелі, не забував поговорити і про меню. Завжди підкреслював, що йому най- 
більше посмакувало (чи в готелі, чи на гостині), з чого я зрозуміла, що він неаби- 
який гурман, і намагалася приготувати щось особливе. Розповідав про виступи 
дітей на конкурсі, ділився враженнями, не скупився на похвалу. Але не любив, 
коли хтось за когось просив, якщо не варто було цього робити. Ми возили профе- 
сора в село Нагуєвичі на батьківщину Франка. Хоча Олегу Романовичу раніше 
вже вдалося там побувати, він із задоволенням погодився на цю екскурсію. Розпо- 
відав про свого родича з Дрогобича, котрий за Польщі мав відповідальну чинов- 
ницьку посаду, і про свої наміри дізнатися більше про нього з міського архіву. 

Мені запам'ятався один із його візитів до Музичного училища. Це було в 
один із перших років незалежності України, коли до скарбниці національної 
культури поверталися безпідставно засуджені й заборонені тоталітарним режимом 
імена. Серед них -- видатний композитор Василь Барвінський зі своєю компози- 
торською спадщиною. Олег Романович відіграв у цьому помітну роль: адже він 
був його учнем і першим в незалежній Україні виконавцем фортеп'янної Сонати 
(у Києві та Львові; як відомо, на львівському телебаченні записана його інтерпре- 
тація й методичне трактування цього твору). Також він був одним із виконавців 
Фортеп'янного квінтету Барвінського. На зустрічі з колективом фортеп'янного 
відділу музичного училища Олег Криштальський дав лекцію про стиль письма 
В. Барвінського й провів майстер-клас з виконання його прелюдій. У той час я вже 
викладала на музично-педагогічному факультеті ДДПУ й працювала над канди- 
датською дисертацією. Мене вразила змістовна лекція мого професора з форте- 
п'яно, бо він виступав як досвідчений музикознавець, вирізняючи найсуттєвіші 
риси стилю В. Барвінського (радію, що стисло занотувала це й зберегла). Коли я 
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подякувала Олегу Романовичу і висловила своє захоплення з приводу лекції, він 
відповів, що в цьому нічого особливого немає і що говорити - це зовсім неважко. 
Варто зауважити, що на той час творчість Барвінського тільки починали серйозно 
вивчати. 

Олег Романович розпочав лекцію 13 загальної характеристики стилю В. Барвін- 
ського, назвавши його «великим ліриком», «майстром мініатюри», музика якого 
«світла, ясна, не земна, а небесна». Зауважив риси імпресіонізму у фортеп'янній 
музиці В. Барвінського, втім, одразу наголосив на самобутності цих проявів. За його 
висловом, у творах українського композитора не було ,імпресіоністичних плям", 
як у пізнього Дебюссі; ці твори радше нагадують раннього Дебюссі, їм властиво 
підпорядкування усіх засобів мелодії, у них "немає барви для барви". Далі Про- 
фесор говорив про "пастельність барв 1 неконфліктність" музики Барвінського. 
При цьому Олег Криштальський порівняв її з пейзажним живописом, на якому 
немає "крупних мазків". Щодо інтерпретації, то було заакцентовано важливість 
виразного проведення мелодії у загальній музичній тканині (окремо вирізнялася 
роль п'ятого пальця правої руки і першого пальця лівої). «Барвінський - мелодист, 
його мелодія - як молитва, переважно передає інтимно-пасторальні відчуття, у ній 
немає різких контрастів». На думку Професора, домінування мелодичного чин- 
ника виявляє близькість манери Барвінського до Шопена, хоча помітний вплив 
інших західноєвропейських композиторів, зокрема Франка. Навіть акордова фак- 
тура композицій Барвінського, за Криштальським, також повинна виконуватися 
зв'язно й мелодійно. Було відзначено вагомість варіаційності, як способу роз- 
витку, й підголоскової поліфонії у письмі Барвінського. Рекомендувалося звертати 
увагу на "найменші деталі" нюансування, гармонії, яка у композитора, за словами 
Криштальського, є "барвистою, свіжою". Трудність інтерпретації творів Барвін- 
ського він бачив і у мініатюризмі форм, позаяк непросто у такому випадку пере- 
дати концентрацію думки, важлива кожна "дрібничка". «Конкретність образності 
на кожному мотиві, кожна фраза - образ». І тут дещо парадоксальне узагальнення 
про те, що "Барвінський є програмним композитором" з уточненням, що ця про- 
грамність - "не літературна". Очевидно, проф. Криштальський мав на увазі саме 
притаманне композитору мислення образами, що вимагається 1 від виконавця, бо, 
як ми знаємо, програмними є у нього лише цикл для дітей «Наше сонечко грає на 
фортепіяні», жартівливий «Жаб'ячий вальс» і цикл «Любов», що складається з 
трьох частин із програмними назвами. З іншого боку, можливо йшлося і про 
яскраву національну визначеність фортеп'янної творчості митця. Олег Романович 
саме про це й повів мову: слушно підкреслив "народність" (етнохарактерність) 
музики Барвінського, що відчувається навіть там, де немає безпосередньої опори 
на фольклорний зразок. "Панує дух пісенності й танцювальності", "українськість" 
просвічується у кожному творі. Так, прелюдію фа-дієз мінор Олег Романович 
окреслив як пасторальну: "це є сопілка". Водночас зауважив відсутність у Барвін- 
ського регіональних гуцульських ознак, що притаманне фортеп'янним творам 
М. Колесси чи А. Кос-Анатольського. Наостанок О. Криштальський вжив такі 
нетипові для музикознавців дефініції, як "інтелігентність і доброта музики Барвін- 
ського". І це насправді сутнісна риса і творчості, і особистості композитора (що 
пізніше стало очевидним завдяки публікаціям його листів 1 спогадів про нього). 
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У мої роки навчання в консерваторії й опісля я надзвичайно пишалася, що 
навчаюся зі спеціальності у такого знаменитого професора. Зрозуміло, що стара- 
лася, але тепер, на відстані років, розумію і шкодую, що замало. Згадується його 
26 клас, просякнутий тонким ароматом кубинських сигар, де проходили уроки і де 
я мала можливість займатися. Олег Романович не любив "порпатися" у тексті, твір 
мав бути вивчений напам'ять якнайшвидше, І тоді він дуже допомагав, щоби 
зазвучала Музика. Вмів надихнути, окрилити так, що хотілося зіграти якнайкраще. 
Як він це робив? Показував, граючи пояснював, який голос важливіший, яка має 
бути педалізація, підказував доцільні прийоми для розв'язання технічних завдань. 
"Диригував" виконанням за допомогою коротких і влучних реплік: дотепер 
лунають у вухах його підбадьорливе "добре!", коли звучання того чи іншого 
уривку його задовольняло та наказове "чекайте!", коли треба було мати достатньо 
терпіння вислухати паузу, фермату чи відділити один епізод твору від іншого. Зі 
свого репертуару пригадую «Хроматичну фантазію і фугу» Баха, «Прелюдію, 
хорал 1 фугу» Франка, Сонатину Равеля, Партиту № 5 Скорика... Завжди давав 
справедливу оцінку виступу на академічному концерті чи іспиті, аналізував, що 
вдалося, що ні, не терпів зривів, збивань. Назавжди закарбувався державний іспит, 
який складала на початку останнього місяця вагітності. Перед тим, як ми зайшли 
до зали, Олег Романович зробив мені комплімент з приводу мого зовнішнього 
вигляду, що відразу додало настрою. Виконувала усі шість творів; перший - 
Токата Баха з партити мі мінор, останній - перша частина соль-мінорного Другого 
фортеп'янного концерту Сен-Санса, разом з Професором за другим фортеп'яно. 
Після державного іспиту Олег Романович дав мені дуже гарні рекомендації для 
влаштування на роботу: одну до Дрогобицького музичного училища, другу - на 
музично-педагогічний факультет, що її особисто випала нагоду вручити тодіш- 
ньому деканові Корнелію Сятецькому, який саме тоді вдосконалювався в консер- 
ваторії як академічний співак. Ми всі випадково зустрілися у коридорі консерва- 
торії, 1 Олег Романович без вагань запитав Корнелія Кіндратовича, чи візьме він 
мене на роботу. Що ж йому залишалося робити?.. 

Після кількох років праці мені довелося виступити із сольним фортеп'янним 
номером на одному із концертів у актовій залі нашого педагогічного університету. 
Я вивчила «Осінній прелюд» М. Колесси і ще кілька мініатюр українських компо- 
зиторів і вирішила для певності перед виступом проконсультуватися у Олега 
Романовича. Він дав лише одне зауваження стосовно уточнення ритміки у 
кульмінації Прелюду 1 сказав, що я граю цілком добре 1 навіть можу виступити в 
консерваторії. Це було дуже приємно почути. 

І наостанок - ще кілька штрихів до портрета визначного українського піа- 
ніста-соліста, ансамбліста, науковця, довголітнього проректора з наукової роботи. 
Професор мав вигляд справжнього "буржуа" у кращому сенсі цього слова. Він 
володів неповторним іміджем, що його складали вишукане вбрання, рівна постава, 
особлива колоритна фігура, окуляри і сигари, а пізніше люлька. Був привітним і 
ввічливим, безпосереднім і щирим, вродженим інтелігентом, справжнім ерудитом, 
умів підтримати розмову, допасувати до неї доречний анекдот. Попри свою 
доброзичливість, часом, як щось не подобалося, ненадовго "вибухав". Вирізнявся 
об'єктивністю, принциповістю, завжди мав свою думку і міг її переконливо 
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обгрунтувати. Всіх заохочував до професійного зростання. Пригадую слова профе- 
сора про те, що учні з його фортеп'янного класу часто обирають після закінчення 
консерваторії інший, „непіаністичний”, шлях. Він говорив про Богдана Янів- 
ського, Юрія Саєнка, інших випусників, у т. ч. про мене і мою однокурсницю Ніну 
Дику. На це я відповіла, що Олег Романович дає своїм учням передусім універ- 
сальне правильне розуміння музики, і він з цим погодився. Водночас відомо, що 
багато його учнів успішно працюють на педагогічній ниві у різних містах України 
та країн світу. 


Тарас Дубровний 


Спогад про Вчителя 


Кожному з нас упродовж життя випадає нагода зустрічі з видатними людьми, 
які своїм авторитетом, випромінюванням внутрішньої сили, своєю щоденною 
працею, життєвою позицією людини-громадянина впливають на формування 
свідомості оточуючих. У своєму житті я мав нагоду не просто бути знайомим, але 
й навчатися і співпрацювати з такою людиною - відомим музикантом, професо- 
ром, Народним артистом України Олегом Романовичем Криштальським. Він 
справді став легендою ще за свого життя, зробивши помітний внесок у розвиток 
національної культури в один зі складних для неї періодів, при тому залишаючись 
вірним своїм ідеалам і тим основам, що були закладені в нього ще з дитинства. 
Олег Криштальський, безумовно, був людиною публічною, собі не належав, а 
віддано, з самопожертвою служив своєму народові, тому історія його життя - це 
насамперед історія нашого краю, зокрема, національної музичної культури. Для 
нас спілкування з проф. Криштальським знаменувало собою особисту дотичність 
кожного до цієї історії, 1 у кожного, відповідно, є і своя історія стосунків з ним. 
Така історія була і у мене - його учня. Перший крок назустріч, як це не дивно 
звучить, зробив саме він. Після вступних іспитів до Львівської консерваторії 
кожен зі студентів писав заяву до того чи іншого педагога. Я не мав відваги 
написати заяву до класу проф. Криштальського. І був дуже здивований, коли 
дізнався, що він взяв мене у свій клас після вступного іспиту зі спеціальності. 
Забігаючи наперед, сьогодні можу сказати, що такий поворот розвитку подій був 
не випадковим, бо незважаючи на те, що я не став концертуючим п'яністом, доля 
приготувала мені іншу участь. Під кінець його життя, як згодом з'ясувалося, це 
були останні три місяці до смерті, я отримав від нього пропозицію стати 
співрозмовником та видавцем спогадів про його вчителів, відомих артистів, з 
якими він співпрацював, диригентів, композиторів та колег по роботі - своєрідної 
сповіді, що мала з'явитися в світ у вигляді книги, присвяченої восьмидесяти- 
річному ювілею Маєстро. Але це було згодом. Тоді ж, в середині дев'яностих, я 
приходив на заняття до свого Професора. Ці заняття я дуже любив, бо часто зі 
звичайного уроку гри на фортеп'яно вони перетворювалися на майстер-клас з 
демонстрацією різних, віртуозно представлених виконавських моментів, а також 
теоретичних екскурсів, зокрема, з історії української музики. Саме тоді я почав 
розрізняти просте відтворення музичного тексту від інтерпретації, збагнув всю 


108 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/3(17) 


вагомість ролі самого виконавця, що був посередником між слухачем та компози- 
тором, дізнався, що від виконавця чи соліста і його власного, безпосереднього 
трактування й правильного прочитання тексту виконуваного твору залежало дуже 
багато, насамперед кінцеве сприйняття чи не сприйняття публікою щойно почу- 
того твору, а відтак - визнання чи не визнання творчості самого композитора. Тоді 
ж я осмислив всю глибину барокової музики, зокрема, творчості Баха - одного з 
улюблених композиторів Криштальського. 

Разом з тим, Олег Романович володів дуже тонким відчуттям гумору, і ми, 
студенти, його дуже любили. Адже ніколи не відчували від нього якоїсь зверх- 
ності чи зневаги, навпаки, він ніби навмисно нівелював строгу межу субординації, 
ставлячись до нас як до молодших колег. Попри всі свої заслуги та регалії 
залишався надзвичайно скромною, педантичною людиною, що викликало у нас до 
нього велику повагу, а аристократизм у його манерах - захоплення. 

Не можу не згадати одного курйозного випадку. Я тоді навчався на четвер- 
тому курсі. Прийшов на заняття з готовою програмою. Заняття у нас проходили у 
26 класі. Там стояли два фортеп'яно, стіл та м'яке, зручне крісло червоного 
кольору. Коли програма була практично готовою до здачі, я завжди від початку до 
кінця всю її програвав. На таких заняттях професор сідав у крісло, запалював 
люльку або сигару і слухав. Так було і того разу. Зіграв один твір, Олег Романович 
мовчить, не коментує. Другий - нічого. Третій, дограю останні акорди четвертого — 
Професор мовчить. Я закінчив, сиджу і чекаю якихось зауважень. Олег Романович 
поволі, затягнувши люльку каже: «Ти будеш сьогодні щось грати, чи ні?» І, я 
зрозумів, що він просто дрімав, і не чув як я граю... Довелося ще раз повторити 
виступ. Щодо його куріння на уроках, то він як затятий курець (принагідно зазна- 
чу, що сигарет він ніколи не курив, лише дорогий тютюн, сигари або сигарети), 
завжди зазначав, що ароматом диму від хорошого тютюну, яким він себе і нас 
студентів постійно обкурював, дуже корисно дихати, в чому також проявлялась 
його неабияка дотепність та гумор. 

Насправді ж, це був один з дуже цікавих 1 одночасно вагомих періодів мого 
життя, коли я, систематично спілкуючись з професором Криштальським як своїм 
Вчителем, багато почерпнув для себе, що надалі вплинуло на формування мого 
світогляду, і моєї життєвої позиції. 

Олег Романович також був дуже добрим психологом. Він відчував, на що 
інколи потрібно звернути увагу молодій людині, щоб у майбутньому їй це стало у 
пригоді. Подібне було і зі мною. На тому ж таки четвертому курсі Професор 
порекомендував мені взяти цикл прелюдій для фортеп'яно Анатолія Кос-Анатоль- 
ського. У мене була звичка під час праці над вивченням твору обов'язково прослу- 
хати звукозаписи та прочитати якісь матеріяли про цей чи інший твір. Звукозаписи 
я почув, а от спеціяльних розвідок за цією темою не було. Олег Романович 
запропонував мені написати щось самому на цю тему й оформити у вигляді 
доповіді або наукової статті. Я спробував. Це був мій перший досвід теоретичного 
осмислення виконуваного твору, з яким я згодом виступив на студентській науко- 
вій конференції, матеріяли якої були опубліковані у збірнику «Молоде музико- 
знавство». Цей випадок став певною мірою вирішальним у виборі мого подаль- 
шого шляху, який ще мав пройти. І от якось Олег Романович мені сказав, що в 
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консерваторії з наступного року вперше буде здійснюватися набір у магістратуру, 
і якщо б я хотів, то міг би вступити на навчання. Я, звісно, погодився. Темою 
магістерської праці обрав фортеп'янну творчість Кос-Анатольського. За рекомен- 
дацією Криштальського, моїм науковим керівником у магістратурі була професор 
Марія Крушельницька, яка, як 1 він, була першовиконавицею багатьох творів Кос- 
Анатольського. Незважаючи на те, що в магістратурі я вже не навчався в Олега 
Романовича, однак постійно відчував його опіку. Якось він познайомив мене з 
відомим п'яністом, композитором 1 науковцем Олександром Козаренком. Під час 
розмови Криштальський спитався у нього, чи не погодився би він стати моїм 
науковим керівником у разі виникнення в мене бажання продовжити наукову 
роботу. Після успішного захисту магістерської праці одразу ж приступив до 
написання кандидатської дисертації. Мабуть, це було збігом обставин, однак дуже 
важливим і для Криштальського як мого педагога, і для мене - стати першим 
дипломованим магістром в консерваторії, а згодом, захистити кандидатську дисер- 
тацію й поповнити ряди його учнів, що продовжили справу Криштальського на 
музикознавчій ниві, ставши кандидатами наук. Він дуже радів за мене і постійно 
цікавився моїми успіхами, співпереживав зі мною, а я був безмежно радий 1 
вдячний йому за таку опіку. 

Згодом наше спілкування перейшло на інший щабель. Це вже не були 
стосунки викладача зі студентом, а скоріше, насмілюсь висловити, товариські. 
Хоча різниця у віці між нами була велика - п'ятдесят років - за всі роки 
спілкування не було жодного непорозуміння. 

Був грудень 2009 року. Галичани святкували 100-ліття від дня народження 
відомого львівського композитора Анатоля Кос-Анатольського. Я також зробив 
свій внесок до цих святкувань, підготувавши книгу спогадів про Анатолія Йоси- 
повича. Одним із співрозмовників був, звісно, проф. Криштальський. Книга викли- 
кала велике зацікавлення і вже через два тижні тираж вичерпався. Не знаю, чи 
Олег Романович щось на підсвідомому рівні відчував, але якось при зустрічі, він 
мені запропонував, чи не погодився би я упорядкувати його домашній архів. Я, 
звісно, погодився, хоча не мав досвіду такої роботи. В один із днів, коли я вже 
працював над архівом, ми почали розмову про його 80-літній ювілей, який мав 
відбутися у вересні 2010 року. Хоча до ювілею було ще далеко, майже рік, Олег 
Романович почав хвилюватися, як йому цей ювілей провести. Під час бесіди він 
сказав: «Знаєш, ти дуже добре зробив цю книжку про Кос-Анатольського, може 
ми би щось подібне придумали до мого ювілею?». Щодо змісту книжки, то ми 
відразу з'ясували, що це мали бути спогади Криштальського. Відверто признаюся, 
для мене це було найвищою нагородою - занотувати спогади проф. Кришталь- 
ського. Одночасно я розумів, яка відповідальність лягала на мене, адже часу 
залишалося небагато - менше року. Тому одразу ж приступили до роботи. Наші 
зустрічі відбувалися по три-чотири рази на тиждень. По три-чотири години на 
день ми проводили записи, переглядали й відбирали світлини з домашнього 
архіву. На початку квітня більшість матеріялу було зібрано. Першого квітня, в 
Світлий четвер напередодні Великодня, ми, як виявилося трохи згодом, зустрілися 
востаннє. Розмова стосувалася музичного життя окупаційного Львова. Матеріялу, 
як висловлювався сам Криштальський, вистачило б ще на одну книжку. Ніякого 
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передчуття, навіть думки не було, що ця розмова може бути останньою. Але... 13 
квітня Олега Романовича не стало. 

Після смерті Криштальського я усвідомлював, що тепер ці спогади стали немов 
останньою сповіддю Маєстро, його останнім виконаним твором - твором, зафік- 
сованим мною на папері. Єдиним обов'язком, який я відчував перед своїм 
Вчителем, це встигнути вчасно, до його ювілею, видати книжку. Я свідомо 
залишив усе без змін, відмовився від редагованої літературним редактором версії 
текстів для того, щоб максимально зберегти і характерний тип вислову, і той 
формат, у якому він цю книжку уявляв. Залишив все, як він того хотів, в тому й 
оригінальну світлину на титульній сторінці. 

Книжка вийшла вчасно, 8 вересня, в день народження Олега Романовича під 
назвою Олег Криштальський. Спогади, й була презентована на пам'ятному вечорі, 
присвяченому 80-й річниці від дня народження Маестро. 

Сьогодні, пишучи цей спогад, я з великим пієтетом згадую свого Вчителя, з 
сумом констатуючи, що наше спілкування вже у минулому. Та залишилася пам'ять 
про Велику людину, прекрасного Музиканта і Педагога - пам'ять, яка залишиться 
на все життя. 


Ігор Сербинський 


Вчитель і учень 


Втрата свого улюбленого Вчителя завжди є болісним усвідомленням для 
учня, незважаючи на вік. Музикант повинен постійно вдосконалювати свою 
майстерність через всілякі інформаційні чи практичні засоби, але найефектив- 
нішими є консультації та поради досвідченого наставника. Олег Криштальський 
був моїм Учителем і залишиться ним назавжди. За всі свої "музичні вчинки" я 
буду, тепер уже подумки, звірятися з ним. 

Вперше я зустрів Олега Криштальського 1969 року в Івано-Франківському 
музичному училищі. Він провадив консультації викладачам фортеп'янного від- 
ділу, що його очолював давній та вірний приятель Олега Романовича - Юрій 
Іванович Новодворський. Криштальський приїжджав до училища один-два рази на 
рік, займався з кращими студентами, які хотіли продовжити навчання в консерва- 
торії. Майстер-клас видатного музиканта тривав зо два дні. На ньому були при- 
сутні з нотами і олівцями майже всі викладачі фортеп'янного відділу. Це значно 
покращувало якість підготовки вступників до консерваторії. В такий спосіб я і ще 
декілька моїх колег в 1969 р. поступили в консерваторію в клас Олега Кришталь- 
ського. 

Заняття проходили переважно в присутності всіх студентів класу і тому перед 
кожним виконавцем була велика відповідальність у підготовці до уроку. Най- 
головнішим, на мій погляд, методом праці Професора зі студентами був власний 
показ за інструментом. З фактурно важких місць із творів, які він повністю не 
грав, вибирав найголовніший матеріял, майстерно демонструючи його на форте- 
п'яно. Вся "механіка" гри на фортеп'яно була завжди підпорядкована музичній 
ідеї. В студентські роки я не розумів деякі педагогічні "примхи" професора, коли 
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зранку в класі твори виконувалися за однією концепцією, а ввечері, на репетиції в 
залі перед відповідальним виступом, іноді кардинально змінювалася педалізація, 
темпове співвідношення частин, артикуляція. 

Закінчення консерваторії 1974 року ознаменувалося сумними й водночас 
радісними подіями. В середині навчального року Олег Романович зламав ногу і 
довгий час пролежав у лікарні. Коли на ногу наклали гіпс і професор повернувся 
додому, ми що другий день приходили до нього на уроки. Він готував державну 
програму з нами, і цей період мені запам'ятався як найефективніший у творчому 
плані. Хто знав професора Криштальського, той напевно пам'ятає його специ- 
фічний тембр голосу - він не говорив пошепки, а голосно і дуже чітко. В побуті це 
був дуже веселий і життєрадісний чоловік. Ми багато 1 часто їздили з ним в гори, 
зустрічалися в готелі, він приходив до нашого помешкання в Івано-Франківську. 
Одного разу під час вечері в нашому родинному колі ми попросили його щось 
заграти і він виконав три прелюдії Барвінського; у мої пам'яті й досі звучить це 
виконання. 

Востаннє ми бачились в Івано-Франківську за два місяці до смерті Вчителя. 
Олег Романович очолював журі конкурсу імені В. Барвінського в Музичній школі. 
Після конкурсу він зателефонував мені з готелю, і я прийшов до нього. Ми гово- 
рили довго 1 про все, я розпитував його про відмінності педагогічних принципів у 
Нейгауза, Файнберга, Мільштейна, а також про його плани святкування свого 80- 
ліття. Коли вже було пізно і я почав прощатися, то дивлячись в його очі, сказав: 
«Олеже Романовичу, якби Ви знали, як я Вас поважаю», а у відповідь прозвучало: 
«Я не тільки тебе поважаю, я тебе й люблю». Він обняв і поцілував мене. Це були 
останні слова, адресовані мені з уст мого Великого Вчителя. 


Ірина Дида 
Промінчики спогадів 


Так склалося, що більшість моїх спогадів про Олега Криштальського стосу- 
ються не його професійної, музичної діяльності, а тих коротких періодів між 
концертами, щоденними репетиціями, працею на педагогічній ниві і творчими 
відрядженнями на черговий "край світа", коли він міг трошки перепочити від 
роботи і приділити увагу родині, колегам і знайомим. 

Олег Криштальський разом з Анною Рудницькою, кузиною мого тата, жили 
недалеко від нашого дому, і тому, по-сусідськи, часто „вступали” до нас під час 
недільного ,спацеру" по дорозі на Кайзервальд (Шевченківський гай) або, вже 
останнім часом, коли прогулянки вимушено ставали коротшими, - дорогою до 
хлібного магазину. Часом ми з батьками приходили до них у гості, з якоїсь поваж- 
нішої нагоди, або, щоб послухати про враження від чергової концертної подорожі 
Олега Криштальського в якийсь далекий і дуже цікавий куточок тодішнього 
Радянського Союзу. Далекий Схід, Кавказ, Сибір - з усіх країв, де йому довелось 
побувати з концертами або у складі журі поважних всесоюзних музичних кон- 
курсів, Олег Романович привозив пам'ятки, сувеніри і повно вражень про цікаві 
місця і цікавих осіб, з якими йому довелося зустрітися у тих поїздках. 
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Може через те, що зустрічались ми з ним переважно в святкові дні, а може 
через його рідкісну властивість дарувати іншим частинку свого оптимізму, але 
Олег Романович в моїх думках і уяві завжди асоціюється з святом, а радше з тим 
дивним станом душі, який буває напередодні свята - з передчуттям чогось ціка- 
вого, радісного, неповторного і водночас високого і вишуканого. Він вже першими 
вимовленими на привітання словами вмів створити відповідну атмосферу того 
„давнього, доброго часу", якого моє покоління вже не застало: , Цілую ручки! Моє 
поважання!" Пам'ятаю, як ставало нам всім світліше на душі, коли він дзвонив 13 
привітаннями з нагоди якогось чергового свята або чиїхось іменин. Добрий 
настрій після того ще довгий час літав по хаті. 

Він був справжнім артистом, за своєю суттю, і залишався ним завжди, при 
будь-яких обставинах. При цьому не намагався зображати з себе якусь надзви- 
чайну особу, був просто сам собою. Але кожний його рух, слово чи дія були відто- 
ченими, елегантними, як кажуть, ,робили вражіння". Дивлячись на нього, а тим 
більше, спілкуючись з Олегом Романовичем, ніхто не сумнівався, що перед ним - 
людина непересічна, шляхетна. Він, проте, ніяким чином ніколи не проявляв 
якоїсь вищості, не вважав свій винятковий музичний талант приводом для гордині, 
і часто, враховуючи немузичні зацікавлення своїх співрозмовників, провадив 
розмови на різні теми, далекі від фортеп'яно. 

Моя пам'ять чомусь завжди малює Олега Криштальського у супроводі невели- 
кого песика. Їх у нього й тети Анни за довгі роки було декілька, всі вирізнялися 
вихованістю і винятковою інтелігенцією - давалося взнаки спілкування з госпо- 
дарями. Чотирилапі вихованці завжди супроводжували Олега Романовича на 
спацерах (часто вони були головними ініціаторами цих прогульок), і тому були 
нашими частими гостями. Звичайно, вони найшвидше прибігали до дверей, ста- 
вали на задні лапи, заглядали через скло до хати, і були першими, кого ми радо 
вітали (особливо мій тато, що завжди мав особливу симпатію до псів і якого вони 
дуже любили). Найбільше запам'ятався мені Тобі - жорсткошерстий фокстер'єр, 
дуже розумний і життєрадісний песик. Останньою улюбленицею, що тішила Олега 
Романовича й Анну Юріївну, була ямничка Чіба, або Чібця, як пестливо її нази- 
вали. Вона, як і всі її попередники, була практично членом родини і становила 
собою основну тему невимушених розмов під час недільних візитів. Відомо, що 
брати наші менші є безпомилковими індикаторами доброти людської душі... 

Свій безумовно оригінальний, артистичний образ Олег Криштальський допов- 
нював вишуканими і незвичайними в ті часи атрибутами - файкою, а іноді - 
цигарою. Пам'ятаю, як мій тато, Андрій Рудницький, серед інших сувенірів з 
Узбекистану, куди він їздив на черговий Всесоюзний конкурс дипломних проектів 
з архітектури, привіз табакерку з маленької декоративної дині, наповнену екзо- 
тичною середньоазійською табакою, і Олег Романович із задоволенням випробо- 
вував її під час недільних візитів. Всі ці оригінальні захоплення органічно і 
спонтанно доповнювали його вишуканий артистичний образ. 

Дім Анни Рудницької і Олега Криштальського з дитинства здавався мені 
казковим палацом, в якому жило мистецтво у всіх його можливих жанрах. 
Старовинна канапа з фотелями і невеликим столиком, на стінах - картини, кожна з 
яких могла б розповісти свою власну життєву історію. Особливе захоплення 
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завжди викликала у мене вишита шовком картина, на якій тигр продирається крізь 
високу траву савани. Її вишила мама Анни Юріївни і, відповідно, теща Олега 
Криштальського, Марія Рудницька. Здавалося нереальним підібрати такі ніжні 
кольорові тони, такі переливи - нитка, наче пензлик, розмалювала полотно. 
Інтер'єр доповнювали квітучі вазонки, різні старовинні дрібнички - пам'ять про 
минулі дні, - а над всім цим царювало фортеп'яно і линула музика - коли ми 
приходили просто так, без спеціальної урочистої оказії, то звичайно заставали 
Олега Криштальського за натхненною грою на улюбленім інструменті. 

Він був дуже гостинним, любив особисто варити каву для гостей, пригощав 
коньяком. На великі родинні свята, коли в домі збиралося більше гостей, 1 всі 
запрошені сиділи за великим круглим столом у вітальні, для гостинних господарів, 
як правило, не вистачало місця - вони пересувалися в просторі між кухнею, звідки 
виносили різні смаколики, 1 столом - кінцевим пунктом їх призначення. Але при 
тому господарі були завжди активно присутні в компанії, 1 Олег Романович не 
втомлювався забавляти гостей дотепними жартами. 

Олег Криштальський був і залишився в моїй пам'яті яскравою, своєрідною 
особистістю. Звичайно, як і кожна людина, що живе в умовах нашої грішної землі, 
він не міг бути ангелом. Але він завжди був щирим у своїх словах і своїх вчинках. 
Мистецтво, а особливо музика, розкриває свої обійми тільки для тих, чиє серце 
беззастережно відкрите для світу, для добра, для людей. І Олег Романович, як 
митець і музикант від Бога, дуже гостро сприймав і безпосередньо, щиро, як 
кажуть, "без задньої думки", реагував на все, що відбувалося навколо. А в часи, на 
які випала левова частка його свідомого життя, доля, як правило, рідко влашто- 
вувала приємні несподіванки тим, хто хотів жити за велінням серця. Тепер, коли 
Олега Романовича вже немає серед живих, усвідомлюю, скільки душевних сил і 
мужності коштувало йому в тих умовах залишатися не лише глибоко творчою, але 
й надзвичайно цільною, чесною і щирою людиною, що до останніх днів зберегла 
оптимізм, неповторне почуття гумору і любов до життя та його маленьких 
радощів. 

Кожна згадка про Олега Криштальського викликає в душі яскраві, світлі, теплі 
почуття, що присвічують на життєвій дорозі всім, хто його колись зустрічав, - 
ніби промінчики світла, що йдуть до нас через віки від зірки, згаслої в космічних 
просторах. 
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Любомир Білас 


Миттєвості приємного спілкування 


Чи не першу смачну каву, яка запам'яталася мені надовго, я пив у помешканні 
родини Криштальських. Було це в родинному колі Олега, на святкуванні його дня 
народження. Я приїхав з Дрогобича, де працював лікарем. На закінчення сімей- 
ного свята подали чорну каву в маленьких старовинних горнятках, яку повільно 
смакували, насолоджуючись її ароматом і смаком. У ті часи готування кави було 
доволі трудомістким процесом. Свіжо змелені в ручному млинку зерна засипали в 
спеціальний двоповерховий чайник, розділений сіточкою. В нижній частині після 
заливання окропом утворювалася густа чорна рідина, що зберігала всі свої 
принади. (Мої родичі також пили каву, але з цикорієм і без таких, майже 
"священних" ритуалів). Тому я, без зупинки випивши тих кілька ковтків кави, 
попросив ще, не звертаючи уваги на запитання: «Ви все так багато п'єте кави? О, то 
треба мати здорове серце!». У найбільшій кімнаті-салоні під портретом доктора 
І. Куровця роботи Олекси Новаківського на широкому тапчані я мав заночувати. 
Але ніч видалася особливо довгою: мої очі округлилися 1, здається, вилізали з 
орбіт, серце молотом відбивало значно прискорений ритм. І так до ранку, аж поки 
пролунав дзвінок у двері - це молочарка принесла свіже молоко. На ранкове 
вітання «Як Вам спалося?» я з молодечим запалом відповів: «Дякую, прекрасно!». 

Саме ж знайомство з Олегом відбулося дуже просто. Я зустрів свого доброго 
знайомого лікаря-педіатра Юрія Бергтравма (чоловіка Ліди Криштальської, сестри 
Олега Криштальського), якому поскаржився, що не маю товариства для поїздки на 
море. Відповідь була конкретна: Олег шукає напарника, оскільки жіноча частина в 
кількості трьох осіб вже мають замовлені квитки до Одеси. Справа відразу вирі- 
шилася. Всі ми зустрілися в Одесі й придбали квитки до Ялти на корабель "Адми- 
рал Нахимов". Вже прогулюючись палубою, постановили шукати постійного 
місця відпочинку в Гурзуфі - через його унікальні кліматичні умови та прекрасні 
краєвиди. Отже, року Божого 1958 наше товариство розпочало курортний сезон у 
складі Ганки Р., Стефанії П., Роми Д. і нас, двох чоловіків-охоронців. 

Незабутньою була наша поїздка з Ялти на вершину Ай-Петрі з метою роман- 
тичної зустрічі сходу сонця. Гарної днини ми вибралися у легкому літньому 
вбранні й пішки пішли під гору. Олег періодично відмовляв нас усіх, особливо 
мене, від такої не зовсім легкої подорожі: «Якщо вони так хочуть, то нехай собі 
йдуть, а ми їх тут почекаємо». Остаточно чоловіча гордість та відповідальність не 
дозволили залишити дам. Коли ми піднялися на саму вершину біля обеліску, що 
символізував найвищу точку, нас обвіював теплий, але доволі сильний вітер, який 
з кожною хвилиною ставав усе холоднішим. Стало зрозумілим, що з нашим 
одягом зустріти новий день буде неможливо. Вирішили спускатися вниз, бо сонце 
вже почало ховатися за обрій. Все-таки нам поталанило, бо на котромусь скруті 
нас підібрала відкрита вантажівка. Жінки втиснулися до кабіни біля шофера, а ми 
з Олегом вмостилися зверху на кузові. Стало так холодно, що жінки почали 
рятувати нас, передаючи все, що могли зі себе, навіть хустинки 3 голови. 
Спускаючись серпантином дороги, ми поступово відчували потепління повітря на 
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кілька градусів. І тільки в Ялті, коли нас знову зустрів гарячий подих літа, віддали 
рятівні речі. З нагоди нашого порятунку від "ранішньої зустрічі сонця" пішли 
випити шампанського у чи не єдиний тоді ресторан на променаді, який називався 
"Ореанда". 

Аристократичний дім, де доцент кафедри рентгенології Ярослава Кришталь- 
ська-мама володіла найбільшим авторитетом (і думаю, що вона приймала 
найважливіші рішення в родині), був гостинним і дуже цікавим. Батько Олега, 
Роман Криштальський - відомий вчитель музики й адвокат - збирав у себе 
товариство для гри в бридж і преферанс. Серед них були професори університетів, 
адвокати, директор однієї з львівських шкіл. Вони збиралися в окремій найменшій 
кімнаті, за спеціальним круглим столиком, на зручних шкіряних фотелях і почи- 
налася гра. Близькими друзями Олега були однолітки з музичної школи, які разом 
творили ансамбль (тріо) - Олег, Орест Сюсюкало та Мирон Деркач. Всі його 
учасники пізніше стали професорами. На 60-літньому ювілеї Олега, який відбувся 
в залі консерваторії, експромтом виклали найщиріші та найцікавіші спогади 
спільного товаришування у веселій гумористичній формі, сперечаючись, хто був 
ближчим товаришем Олега. 

Столиця "нашей родіни" Москва на певний час стягнула друзів на навчання. 
Олега, Ореста і мене до аспірантури, а Мирон подався до Ленінграду. Коли Олег, 
вже після закінчення аспірантури, приїздив до свого професора С. Фейнберга на 
консультацію, ми зустрічалися в різних цікавих місцях. Пригадую обід в ресторані 
"Прага" - цікавий інтер'єр, а головне наявність національного меню, що включало 
страви чеської кухні (кнедлики, шпікачики, зупа з флячків чи рубців і т. п.). Олег 
мав щось від гурманів, бо найсмачніший шматочок залишав наостанок. Коли 
відвернувся, офіціант забрав тарілку, залишивши його без омріяного смаколика. 
Після цього випадку він притримував ласий шматочок з особливою увагою. 

Моя донька запам'ятала перший поцілунок руки, коли вона на концерті вру- 
чила Олегові букет квітів. Можливо, цей випадок прив'язав її долю до фортеп'яно. 

Підсумовуючи роки наших знайомств, можу під присягою сказати, що Олег 
Криштальський був аристократ духу, яким я міг собі його уявити. В кожному 
вчинку відчувалася вроджена інтелігентність, чесність, повага до співбесідника, бо 
навіть розлюченим він не вживав жодного поганого чи образливого слова. 
В товаристві веселий і життєрадісний. Його анекдоти завжди вписувалися до 
ситуації. Любив читати художню літературу різними мовами. 

Такими приємними й незабутніми залишилися для мене роки спільного 
знайомства, без некомпетентного аналізу його особи як Великого Музиканта. 


Зібрала і підготувала до друку Оксана Ковальська-Фрайт 
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На власному ювілейному концерті, 1980 р. 





На цьому ж концерті з А. Кос-Анатольським 1 Ю. Луцівим. 
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О. Криштальський 
у 1960-х роках. 





О. Криштальський 
в останн! роки життя. 





З дружиною Ганною Юріївною в їхньому помешканні, 2000-ні рр. 


о Рф о 
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Люба Кияновська 


СТЕФАНІЯ ПАВЛИШИН ТА ІДЕЇ ШІСТДЕСЯТНИЦТВА 
В УКРАЇНСЬКОМУ МУЗИКОЗНАВСТВІ 


В останні 15 років мені випала честь неодноразово звертатись до об'ємного 
доробку і видатних педагогічних звершень однієї з провідних вчених в галузі 
української музичної науки, доктора мистецтвознавства професора Стефанії 
Павлишин. І кожного разу переді мною поставало принципове питання: що 1 як 
написати про цю унікальну особистість, щоби уникнути ювілейних банальностей, 
солодко-панегіричного тону, а водночас передати її неповторну харизму, яскраве 
враження того СоНезйисйе, яке відчували до Стефанй Стефанівни всі студенти 
історико-теоретичного факультету 1 яке я, колишня учениця «культового» 
педагога Львівської консерваторії 50-80-х років, зберегла до сьогодні. Якісь сто- 
рінки її багатої життєтворчості знайшли відображення в статтях і рефлексіях 
численних вихованців, але один з аспектів тойџѕ уіуепаі — можливо, в силу його 
самоочевидності, так і не став темою обговорення. Маю на увазі філософію 
українського шістдесятництва, утворення унікальної верстви незалежних націо- 
нальних інтелектуалів, до яких, безперечно, належала Стефанія Стефанівна. 
Духовні ж засади, сформульовані цією новітньою національною елітою, вона 
втілювала в музикознавстві з абсолютною послідовністю і внутрішньою переко- 
наністю впродовж всього життя. 

Насправді варто замислитись і оцінити, який прорив здійснила видатна вчена- 
гуманістка в поглядах на музику власне з позицій тих дуже дивних, проте неймо- 
вірно осяяних років. З імперативів того часу, в якому після кількох десятиліть 
сталінського терору, горезвісної залізної завіси, що наглухо відгороджувала 
уярмлені народи від усього іншого світу (достоту як у Шевченка: «від молдава- 
нина до фіна на всіх язиках все мовчить, бо благоденствує»), ця завіса раптом 
піднялась на кілька сантиметрів - і впустила кілька променів світла у царство 
пітьми. Більше нічого не вдалось помітити по той бік завіси, бо одразу ж послуж- 
ливі руки залили цю щілину липкою багнюкою і знову на двадцять років 
запанувала безнадійна сірість існування під тоталітарним наглядом. Але дехто 
встиг зловити у долоні окраєць сонця і не тільки дбайливо сховав у глибині свого 
серця, але й освітлював 1 зігрівав ним інших. 

Це були ті, чиї імена ми сьогодні вміщуємо на золотих сторінках української 
духовної історії, називаючи «шістдесятниками». Найбільше серед них було літера- 
торів 1 філософів - і це природно, бо «слова полова, але огонь в одежі слова»: 
Василь Стус, Василь Симоненко, Ірина та Ігор Калинці, Ліна Костенко, Михайло 
Осадчий, Роман Іваничук, Євген Сверстюк, Валерій Шевчук та десятки й сотні 
інших. Але й лицарі пензля і ліри не залишались осторонь. В образотворчому 
мистецтві переступили закляте коло соціалістичного реалізму Алла Горська, 
Богдан Сорока, Іван Остафійчук, Іван Марчук, Стефанія Шабатура. 


З НІМеЦЬКОЇ: Божого трепету. Вживається для виразу глибокої пошани 1 дистанци перед 
чиїмось авторитетом і знаннями. 
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В музиці аналогічними ідеями вільного вияву творчого духу, пізнанням 
світових художніх відкриттів перейнялася група студентів і молодих викладачів 
Київської консерваторії, котру тепер знають як «київський авангард», - Леонід 
Грабовський, Валентин Сильвестров, Леся Дичко, Євген Станкович, Іван Кара- 
биць, Віталій Годзяцький, Ігор Блажков, Володимир Губа. У Львові такою вираз- 
ною провідницею ідеалів шістдесятництва стала музикознавець Стефанія Павли- 
шин, що товаришувала з більшістю з них, популяризувала їх творчість і мислила 
тими ж духовно-філософськими категоріями. 

На сьогодні в культурології визначились основні прикмети мислення і твор- 
чості тих, завдяки яким маємо сьогодні Незалежну Україну і будемо вже її мати 
назавжди - попри шалений тиск, агресію загарбників і пролиту кращими синами 
нації кров. Вчитуючись у 1х світоглядні та естетичні принципи, розумієш, як 
природно у цю систему цінностей вписувалось все, що писала, говорила і робила 
Стефанія Стефанівна в українській музичній науці, педагогіці та просвітництві. 
Наведемо відтак основні інтелектуально-етичні постулати українського шістдесят- 
ництва у їх подальшій проекції на світогляд професора Павлишин: 

«Серед світоглядних засад шістдесятників слід виділити: лібералізм (культ 
свободи в усіх її виявах: свободи особистості, нації, свободи духу); гуманізм та 
антропоцентризм (культ людської особистості - центру Всесвіту); духовний демо- 
кратизм (культ простої, звичайної людини-трудівника); духовний аристократизм 
(культ видатної творчої особистості); моралізм та етичний максималізм (культ 
моральності як абсолютного мірила людських вчинків); космізм (усвідомлення 
«планетарної причетності» людини як частинки Всесвіту до космічних процесів); 
активний патріотизм (любов до Батьківщини й рідного народу) і національна 
самосвідомість, сакральне сприйняття рідної мови та історичної пам'яті як обере- 
гів нації; культурництво (відстоювання справжньої, високомайстерної культуро- 
творчості). 

До естетичних засад шістдесятників можна віднести: критику інакшістю - 
заперечення соцреалізму власною творчістю; естетичну незалежність, відстою- 
вання свободи митця; єдність традицій (національних і світових) та новаторства; 
індивідуалізацію (посилення особистісного начала); інтелектуалізм, естетизм, 
елітарність»". 

Ота інакшість, непоступливе «біловоронництво» Стефанії Павлишин проявля- 
лось в її діяльності з відчайдушною сміливістю, що іноді межувала з життєвими 
ризиками. Здавалось, їй подобалось ходити по лезу бритви, торкатись тем 1 проб- 
лем, які викликали найбільшу лють і неприйняття комуністичних бонз. Навіть у 
втіленні духовних принципів шістдесятництва, самому в собі протиставленому 
«офіційному курсові» радянського ідеологічного мистецтва, вона йшла найбільш 
крутими і небезпечними дорогами: 





2 В цьому шістдесятники виявились спадкоємцями наукових гуманістичних поглядів 
геніального українського філософа Володимира Вернадського, зокрема розробленої ним 
ідеї переростання біосфери у ноосферу, яка вінчає концепцію еволюції матерії у Всесвіті. 

° Українське шістдесятництво // Українська літературна енциклопедія. Режим доступу в 
Інтернеті: Бієр://лумуму лікті. сота па/епсус/60 
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якщо прояв активного патріотизму і національної самосвідомості - то через 
відродження і популяризацію спадщини Василя Барвінського, одного з найбіль- 
ших музикантів-мучеників радянського режиму; 

якщо ствердження естетизму й елітарності в сучасній українській культурі - 
то через музикознавчий аналіз феномену творчості Валентина Сильвестрова, най- 
більш опального з усіх музикантів-дисидентів; 

якщо доведення постулатів естетизму та елітарності, новаторського поступу 
мистецтва - то через піднесення досягнень нововіденської школи 1 монографії про 
її метра Арнольда Шенберга (особливо «зворушливо» допасована за часом напи- 
сання до розриву дипломатичних відносин Радянського Союзу й Ізраїлю); 

якщо сакральне сприйняття рідної мови - то через беззастережну вимогу до 
всіх без винятку студентів відповідати в неї на парах українською, без страху бути 
звільненою з роботи в час масового переходу викладання у всіх вишах, в тому 
числі й львівських, на російську; 

якщо культ свободи і моральність - то мужність у захисті студентки Софії 
Іванової, яку звинуватили у польському націоналізмі і виключили з консерваторії, 
у спілкуванні з іншими «ненадійними особами», наприклад, з переслідуваним тоді 
композитором Анджеєм Нікодемовичем, у непохитності позицій на показово- 
виховних судах під час засідань парткому консерваторії; 

якщо інтелектуалізм - то у вільному знанні десятка європейських мов, 
постійному їх використанні в професійній діяльності та заохоченні до читання 
зарубіжної музикознавчої літератури своїх студентів, в час тотального мовного 
невігластва та навіть бравади цим, як і недовірливо-підозріливого відношення до 
всіх «шибко грамотних». Не можу втриматись і не поділитись важливим особис- 
тим досвідом, як одразу на першому курсі заробила додаткові бонуси на семінарах 
з історії зарубіжної музики у пані професор завдяки знанню німецької і польської 
мов і цитуванню деяких джерел мовами оригіналу. А ще - як бажаючи краще 
підготуватись до її семінару з оперної реформи Вагнера, вишукувала в науковій 
бібліотеці німецькі книжки, які переді мною останній раз читали тут у 1938 р. 
Одним з наріжних каменів мого наукового світогляду стали лекції Стефанії 
Стефанівни Павлишин, і я протягом всього життя їй дуже вдячна за те, що навчила 
відкритими очима дивитись не лише на музичну культуру, але й на інтелекту- 
ально-духовні цінності загалом. 

Проте, гадаю, до засад, названих шановними авторами у статті про шістде- 
сятництво, вартувало би додати ще кілька, прикметних як для більшості нової 
української еліти, так і для героїні поданої статті. 

Перша з них - пасіонарність, розуміння вищих цілей у розвитку соціуму, 
передусім у розвитку своєї нації. З цього випливає здатність поставити добро 
загалу вище від особистих інтересів, аж до самопожертви, що супроводжується 
винахідливістю, послідовністю і цілеспрямованістю в досягненні мети. Стефанія 
Стефанівна - безумовно, пасіонарна особистість. Не помилюсь, якщо окреслю її 
вищі цілі, як необхідність природно вписати українську культуру в світовий 
простір, завжди відповідати духові часу, виховувати прогресивну і національно 
свідому музичну еліту. Цього результату вона досягала найрізноманітнішими 
засобами: добивалась впровадження курсу «Семінар сучасної музики» для теоре- 
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тиків, на якому викладала інноваційні композиторські технології; безстрашно 
ділилась авангардистськими новинками, отриманими з фестивалю «Варшавська 
осінь», добилась надходження в консерваторську бібліотеку польських і чеських 
музичних журналів (слава Богу, хоч із країн соціалістичного табору можна було 
іноді щось путнє отримати), а головне - виховувала самостійне креативне мис- 
лення у студентів, змушуючи 1х відповідати не за готовими шаблонами радян- 
ських підручників (якщо студент на семінарі говорив, що прочитав тільки під- 
ручник, то без подальших дискусій отримував «незадовільно»), а зіставляючи різні 
концепції з монографій, в тому числі й зарубіжних - останнє цінувалось пані 
професор особливо високо. 

І ще одна дуже важлива риса - почуття гумору. Напевно, без нього було би 
неможливо витримати весь прес партійного керівництва культурою та безглуздих 
розпоряджень в освітній галузі, задушливу атмосферу пригноблення вільної 
особистості. Стефанія Стефанівна завжди вміла дуже дотепно реагувати на свої 
життєві випробування 1 гострим поглядом помічала всі недоладності «радянського 
способу дійсності». Про деякі з прикметних гумористичних ситуацій вже писали в 
матеріалах, їй присвячених, але одна історія, яку вона мені розповіла якось ввечері 
у поїзді, таки вартує того, щоби переповісти її: «Приїхали ми на з'їзд компо- 
зиторів до Москви і всіх нас цюпасом погнали в Мавзолей. Я не конче хотіла туди 
йти, але як так зарядило керівництво, то і я пішла. Обшукували нас при вході, як 
не знати яких шпигунів, і проінструктували, щоби ми довго не затримувались 
перед мумією Леніна, а проходили організовано. Але я не втрималась, підійшла, 
приглянулась - і що ж бачу: та це лялька розмальована! Я сказала про це сусідові, 
який ішов за мною, а охоронник до нас: Проходите, не задерживаясь! І що вони 
там як святиню тримають?» 

А ще Стефанія Стефанівна завжди виховувала нас, як треба дисципліновано 
використовувати час і вміти стисло висловлюватись. Так нам говорила: «Спочатку 
напишіть те, що маєте сказати, на трьох сторінках, потім скоротіть до півтори, а 
потім виберіть найголовніше і помістіть на півсторінки. Це і буде квінтесенція 
ваших міркувань». Тож те, що авторка поданої статті мала би написати про на- 
шого улюбленого педагога на двадцяти сторінках, постаралась вкласти в чотири, 
маю надію, що це і була квінтесенція того, що її вихованці про неї думають і 
почувають. З роси і з води у Ваш славний ювілей, дорога Стефаніє Стефанівно! 


о фо 
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Галина Максим юк 


ТВОРЦІ МУЗИЧНОГО СТАНИСЛАВОВА: 
ІВАН НЕДІЛЬСЬКИЙ 


25 липня минає 120 років від дня народження українського віолончеліста, педа- 
гога, диригента Івана Недільського. Він був довголітнім викладачем та довший 
час директором Станиславівської філії музичного інституту ім. М. Лисенка 
міжвоєнного часу. В роки німецької окупації працював у музичній школі та музич- 
ному училищі, а перед другим приходом більшовиків емігрував до США, де не 
припиняв своєї музичної та педагогічної діяльності. 


Іван Недільський народився 25 липня 1895 року в містечку Золотий Потік на 
Тернопіллі в сім'ї державного урядовця. 1914 року закінчив Чернівецьку гімназію 
(матуру здав у Кіцмані). З початком Першої світової війни був мобілізований до 
австрійської армії, в якій дослужився до звання хорунжого. Потрапив у полон, 
перебував два роки у таборі Монте-Кассіно (Італія). Після звільнення поїхав до 
Берліна, де вступив до університету на філологічний факультет та в консерваторію 
Штерна. Важко сказати, де митець здобув музичну освіту до вступу в консерва- 
торію: у Чернівцях при музичних товариствах були музичні школи, тож можна 
припустити, що він міг там навчатися. А можливо, що вчився приватно. У зрілі 
роки став прекрасним віолончелістом та хоровим диригентом. Навіть у таборі 
Монте-Кассіно не розлучався з музикою: його товариші змайстрували з акацієвих 
дощечок віолончель, і він грав на ній, зокрема мелодії власних пісень. У цей же час 
він створив найвідомішу 13 них – «Засяло сонце золоте» на слова Степана Пилипенка. 

У 1924 році І. Недільський завершує освіту й отримує працю в українській 
гімназії в Підгайцях на Тернопільщині. Тут він долучається до мистецького життя 
міста, керує чоловічим хором «Боян», який включає до свого репертуару і його 
композиції. 

У 1928 році отримує посаду вчителя німецької мови в Станиславівській поль- 
ській гімназії. У Станиславові діяла філія музичного інституту ім. М. Лисенка, і в 
ній Недільський викладає гру на віолончелі та музично-теоретичні дисципліни, а 
згодом й очолює Філію і стає диригентом хору «Боян». Діяльність Івана Неділь- 
ського була досить різнобічною. Він займався музичним просвітництвом, засно- 
вував при відділах «Просвіти» хори в цілому повіті, писав для них музику, прова- 
див курси для сільських диригентів. Як виконавець виступав на концертах, влаш- 
товуваних Філією та громадськістю міста. Так, 21 лютого 1929 р. «Станиславів- 
ський «Боян» і Музичне товариство ім. Лисенка відзначили 100-ліття від дня 
смерті Шуберта. У концерті прозвучали хори стрільців і пастушків з «Розамунди» 
(диригував Недільський), фортеп'янне тріо Мі-бемоль мажор (С. Крижанівська — 
фортеп'яно, О. Вислоцький - скрипка, І. Недільський - віолончель), квартет ре 
мінор (Вислоцький, Андрусин, Гайнц, Недільський). Програму концерту подав 
часопис «Діло», зазначивши: «Новістю були тріо та квартет, які по довшій праці та 
зігранню дадуть станиславівському Муз. Т-ву цінний набуток» («Діло», 1929/57). 
У № 76 того ж року читаємо про концерт 1 квітня з нагоди 60-ліття «Просвіти»: 
«Декламації переплів станиславівський «Боян» двома мішаними хорами, що ними 
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правив проф. Недільський, а фортеп'яновим достроєм орудувала Т. Лепківна. 
Гимн «Звени, звени, могутня пісне» [твір Недільського|, з пристосованими відпо- 
відно словами робив незвичайно сильне вражіння й повинен у нас принятися, бо є 
дуже легкий, бадьорий і мельодійний». 20 травня 1929 року на Шевченківському 
святі «Станиславівський Боян» під орудою митця співав «Заповіт» М. Вербиць- 
кого, «Минули літа молодії» Д. Січинського, «Золотий засів» К. Стеценка, хор з 
«Утопленої» М. Лисенка. Також був виконаний віолончельний твір (у статті 
«Діла» № 114 не сказано, який саме) І. Недільським та С. Крижанівською. Як 
диригент «Станиславівського Бояна» музикант брав участь у святкуванні 40-річчя 
«Коломийського Бояна» 17 лютого 1935 року в Коломиї. Також преса відзначила 
два Шевченківські свята, які пройшли у Станиславові 29 березня 1931 року — 
зранку й увечері. Дохід в 400 злотих призначався почасти на пам'ятник Денису 
Січинському, почасти на підтримку «Думки» і «Бояна». В дописі до «Діла» є 
розгорнута характеристика виконання музиканта: «Гру проф. 1. Недільського 
ціхувала та ніжність та вдумливість інтерпретації, яка є питомою прикметою його 
мистецьких продукцій. “Пісня без слів" Мендельсона оп. 109 Санжона - Криянов- 
ський була відіграна з такою ніжністю та глибиною тону, яку тільки можна 
видобути з віолончелі. У справжньому мистецькому захопленні слухала ціла саля 
тої небуденної гри» (1931/81). 10 червня 1937 року 1. Недільський виступив як 
віолончеліст на концерті у честь Івана Франка, влаштованому хором «Думка» під 
керівництвом Льоня Крушельницького. З небагатьох збережених програмок стани- 
славівських концертів довідуємося й про інші виступи митця: 18 березня 1933 р. 
він диригував «Станиславівським Бояном» на святковому вечорі з нагоди 60-річчя 
Богдана Лепкого; хор виконав пісню Осипа Залєського на слова ювіляра «Осінь». 
2 лютого 1934 р. на «Вечорі комнатної музики» Філії музичного інституту Неділь- 
ський виконав «Лебідь» Сен-Санса і «Гавот» Поппера, а у складі фортеп'янного 
тріо - «Елегію» Аренського і «Віденську серенаду» Жераля. 6 березня 1938 р. 
відбувся концерт до 25-річчя смерті Лисенка; під орудою митця «Станиславів- 
ський Боян» виконав «Орися ж ти, моя нивко», «За сонцем хмаронька пливе», 
«Б'ють пороги» (останній твір співали два хори - «Боян» і «Думка»). 3 квітня 
цього ж року виступив на Шевченківському концерті у складі фортеп'янного тріо, 
яке виконало «Ноктюрн» С. Людкевича. 14 травня 1939 р. успішно пройшов 
ювілейний концерт до 30-річчя творчості В. Барвінського; тут Недільський грав у 
Тріо ля мінор композитора, диригував «Станиславівським Бояном» («Ой заку- 
вала», «Ой там при долині»). 8 травня 1940 р. відбувся ювілейний концерт до 100- 
річчя від дня народження П. Чайковського, який проводило недавно засноване 
музичне училище; у другому відділі Недільський виконав соло «Баркаролу» і 
виступив у складі струнного квартету вчителів. Брав участь у концертах і в інших 
містах Станиславівщини, наприклад, у Коломиї 5 лютого 1930 року взяв участь у 
«Вечорі української пісні», виконавши два твори: «Хвилю розпуки» М. Лисенка та 
Романс Гольтермана. Ще і ще можна продовжити перелік імпрез, у яких брав 
участь митець. За словами тих станиславівців, хто сьогодні пам'ятає Недільського, 
він був дуже добрим віолончелістом, володів чудовим звуком і був дуже музи- 
кальний. 

У концертах часто звучали також твори Івана Недільського - як духовні, так і 
світські (оригінальні й обробки народних пісень). Саме в Станиславові ним були 
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написані «Отче наш», пісні «Коли часом», «В весняний день», обробка народної 
пісні «За річкою, попід гаєм», «Сон», «Червоні маки». Остання з пісень здобула 
популярність у виконанні вокального квартету «ревелєрсів» братів Крушельниць- 
ких. У 1930 році відбувся ювілейний концерт в Підгайцях, присвячений 30-річчю 
діяльності Андрея Шептицького. Кантату власного авторства акомпанував місце- 
вому «Бояну» Недільський. На концерті він ще виконав у Фортеп'янному тріо 
Бетховена (разом з піаністкою Стецюковою та Я. Барничем - скрипка) частину 
Престо. Один з учасників концерту писав: «„Престо” пройшло у виконанні д-рової 
Стецюкової (фортепян), проф. Недільського (чельо) 1 проф. Барнича (скрипка) 
бездоганно» («Діло», 1930-131). Великий успіх мало виконання станиславівською 
капелою «Думка» хору «Вие буря» 1. Недільського. У «Станиславівському слові» 
(1942/41) відзначено: «Величезною бурею оплесків |...) привітали слухачі компо- 
зицію дир. Івана Недільського «Виє буря» до слів Степана Чарнецького, а сам 
диригент, прилучаючись до голосних виявів захоплення, шукав серед публики 
композитора це! пісні, щоб скласти йому й своє визнання». 

Особливо часто звучала на концертах хорова пісня «Засяло сонце золоте», яка 
ще й сьогодні виконується на багатьох акціях українців американської діаспори. 

Іван Недільський писав і легкі рекламні пісні. Для громадян Станиславова це 
мала бути велика таємниця, але, як зазвичай буває, цю таємницю знали усі, і 
навіть на перервах між уроками гімназистки тихенько виспівували мелодійні 
шлягери композитора, на кшталт фокстроту-реклами українського магазину побу- 
тової хімії та косметики «Фарболь»: 

Там парфуми, різні води 
Для прикраси, для уроди, 
Пудри, креми і шампоні, 
Всяких шмінок міліони, 
Паста «Альое», «Одоль» - 
Все це продає «Фарболь». 

На еміграції серед інших легких пісень Недільського охоче співалися «Розмрі- 
яний студент», «Гарна Олена», «Пісня мандрівних співаків». 

Про педагогічну працю Івана Недільського знаємо мало. Відомо, що як викла- 
дач музично-теоретичних предметів був маломовним, коротко і швидко викладав 
матеріал. В оцінюванні знань учнів більше спирався на суб'єктивні враження. 

Окремо слід згадати музикознавчо-публіцистичну діяльність Івана Неділь- 
ського. Довгі роки він був дописувачем до газет «Діло», «Станиславівське слово», 
журналу «Українська музика». Його статті мали різне спрямування: анонси, 
рецензії, огляди, інформативні повідомлення про музичне життя Станиславова, 
мистецькі постаті. Ця ділянка творчості митця продовжилася згодом у США. 

У роки німецької окупації І. Недільський був диригентом музично-драматич- 
ного театру ім. Франка. Під його музичним керівництвом пройшли вистави нашої 
класики, її своєрідний «золотий фонд»: «Запорожець за Дунаєм», «Наталка 
Полтавка», «Катерина». Можливо, митець диригував і виставами оперет. 

Навесні 1944 року Іван Недільський емігрував до Німеччини (Байройтський 
український табір для переміщених осіб). Тут він створює хор, викладає німецьку 
мову в заснованій українськими емігрантами таборовій гімназії. Творчість митця в 
ці роки спрямована на пластунську пісню та духовну музику. Постають «Пісня 
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лісових мавок», «Ватра пластунок», «Спортовий марш», «Ми ростем — ми надія 
народу», «Наша славна Україна» та інші. 

В кінці 1940-х років Іван Недільський емігрує до США (Нью-Йорк). З орга- 
нізацією в 1952 році Українського музичного інституту (УМІ) стає його професо- 
ром і членом дирекції, керує жіночим хором «Боян», для якого робить численні 
аранжування своїх творів та творів інших композиторів. Як і в Галичині, музика 
Недільського звучить на українських імпрезах, він виступає як диригент і віолон- 
челіст, активно дописує до газети «Свобода» (творчі портрети скрипалів В. Цісика 
і Б. Маркова, композитора М. Фоменка, співака Т. Терен-Юськова, п'яністки 
М. Чапельської, рецензії на вистави українських опер, концерти, інформації про 
діяльність УМІ тощо). 

В 1963 році композитор взяв участь у конкурсі хору «Думка» з Нью-Йорку на 
написання кращої хорової пісні і отримав значні відзнаки: за хор «Під гомін київ- 
ських дзвонів» був нагороджений другою премією, за «Сільський цвинтарьок» — 
грамотою. 

Цікаву сторінку творчості І. Недільського складає музика для дітей та молоді. 
Крім пластових пісень, це опери-казки «Чарівний перстень», «Голуба хустина», 
музика до вистави за казкою 1. Франка «Лис Микита» та міні-опера для наймо- 
лодших «артистів» «Весняні дзвіночки». 

Свій життєвий шлях Іван Недільський завершив 5 червня 1970 року. Похо- 
вали його на Українському цвинтарі в Бавнд-Бруку, де знайшли останній спочи- 
нок багато українських митців. На надгробку композитора вигравірувана почат- 
кова фраза пісні-візитівки його музики «Засяло сонце золоте». 





І. Недільський (сидить посередині) серед вчителів та учнів 
Станиславівської філії музичного інституту ім. Лисенка, 1934-35 навч. рік 
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З МИНУЛОГО МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Юзеф Хомінський, 
Кристина Вільковська-Хомінська 


ІСТОРІЯ МУЗИКИ" 


Частина 1 (продовження) 


НОВІ ІНІЦІАТИВИ В ПЕРІОД КАРОЛІНГІВ 


Реформа Григорія Великого завершувала попередній етап розвитку 
літургійної музики. Рим намагався ввібрати існуючі елементи літургійної музики, 
що походили з різних сторін, критично їх оцінюючи і здійснюючи певний відбір. 
Пізніше ця тенденція виявилася настільки успішною, що її можна було 
використати у суспільному житті. Така ж ситуація виникла в добу Каролінтів. Тоді 
поєдналися прагнення до збереження чистоти церковного стилю з політичною 
централізацією. Карл Великий добре розумів, що співпраця короля і папи стає 
особливо плідною. При королівському дворі опікувалися різними ділянками 
культурного життя, зокрема музикою, що означало плекання насамперед 
літургійного співу. Проте позиція Риму була консервативною і не схвалювала 
творчі ініціативи. Через це почали зароджуватися відцентрові сили. Їх діяльність 
сприяла появі нових жанрів музики, що спиралися на традиційну літургійну 
музику. Найбільшу активність виявила Галлія, себто центральна і південна 
Франція. Саме там виникли тропи, секвенції, римовані оффіції (оффіціюми) та 
літургійна драма. Всі вони виростали з церковної музики; у майбутньому, проте, 
виявилися незвичайно плідними, оскільки ужитий метод композиції невдовзі, а 
можливо Й одночасно, було перенесено у багатоголосну музику і протягом 
тривалого часу аж до ХШ ст. включно визначав напрямок Й розвитку 1 був 
сприятливим чинником виникнення органуму та мотету. 


ТРОПИ 


Назва ѓғориѕ походить з грецької мови (шороб). Вже в античності цей термін 
був багатозначним. Рівно ж у середньовіччі стосувався різновидів застосування, 
риторичної фігури та виду співу. Тропами були всілякі додатки до оригінальних 
літургійних співів. У середньовіччі вживано два види означень для такої дії. 
Перший вид — /аидеѕ, Іаийеѕ езПуае, теіодіа, пеита, уегѕиѕ, іпіегсаіагеѕ, Гага, 
Лаксйика. До другої категорії належали визначення: ргоѕа, уегра, ргозша. Вони 
стосувалися двох видів троп. Означали також додатки та підкладання нових 
текстів під мелізми. Проте така підтекстовка мелодії є явищем досить розповсю- 





" Продовження публікації праці Хомінського та Вільковської-Хомінської Історія музики 
в українському перекладі; початок див.: Українська музика (2014/1), с. 143-148; (2014/2), 
с. 149-157, (2014/3), с. 96-109, (2014/4), с. 104-115, (2015/1-2), с. 216-221. 
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дженим у різних країнах. У розвитку європейської музики вона з'явилася не лише 
у тропах і секвенціях, але також у музиці багатоголосній. 

Тропи і секвенції були предметом грунтовних досліджень. Та поки що не 
розв'язаними залишається чимало складних питань, зокрема тих, які стосуються 
способів тропування. Стверджено, що цей метод розвинувся головно у Франції. 
Петер Вагнер/\!аепег і Вільгельм Маер/Мауег вважали, що тропи виникли під 
візантійським впливом. Вказує на це сама назва ігорагіит та впровадження після 
віршів псалмів нових текстів. Проте пізніші дослідники, зокрема Клеменс Блюме/ 
Віште, вказували, що немає потреби звертатися до Візантії, оскільки такі ж давні 
пам'ятки тропування походять з Заходу. Поза тим Гандшін/ Напавсбіп звернув 
увагу також на елементи кельтські та ірийські. Однак ця концепція не втрималася. 
Позицію Блюме останнім часом підтримав Штебляйн/ Зет, хоча не виключив 
зразків візантійських. 

Тропи вказують на значне розмаїття, що видно у багатьох історичних дже- 
релах. Найдавніші їх приклади знаходимо у старогаліканській літургії. На певному 
грунті знаходимося щойно у [Х ст., коли розпочав діяльність монах з Санкт- 
Галленського монастиря Туотіло/Тиобйіо. Згідно свідчення хроніки Екгарда ТУ він 
був творцем тропу на Різдво Христове Ноаїе сапіадиз еѕіриег побіз. Мелодії тропів 
Туотіло виконували також інструментально. В іншому осередку, Сен-Ам'єн, діяв 
Гукбальд/НисЬа1а, якому приписується також опрацювання деяких тропів. Тропу- 
вання було так розповсюджене, що охопило частину ргоргіит та огаїпагійт тіѕѕае 
і навіть Апостольські послання та Євангеліє. У загальній історії музики немає 
місця для детального обговорення всіх цих жанрів. Зрештою, не всі є добре 
дослідженими 1 не всі мали однакове значення. Все ж тропи до Питойи виявилися 
не лише чисельними, але й дуже розмаїтими. Належить виділити три види вжива- 
них там тропів: насамперед у поетичній формі, в якій спершу з'явився гекзаметр, а 
пізніше рима. Другий вид творили вставки, що відрізнялися тонально від мелодій 
оригінальних, а отже витримані в різних ѓопі. Врешті третім видом були тропи 
діалогічні. Вони відіграли більшу роль поза літургійними обрядами, особливо в 
літургійних драмах. 

Багатий матеріал творять тропи до Кугіе. Якісно та формально вони відмінні 
від тропів, використовуваних в інтроїтах. Історичне значення тропів до Куне 
полягає у тому, що вони дозволяють вказати на певні генетичні проблеми. Їх мело- 
дії походили не з Риму, а з інших осередків. Важливою справою є те, що мелодії 
Кугіе, як оригінальні, так і троповані, належать до того самого культурного кола. 
Завдяки їм збагачувалися первинні короткі мелодії характеру екскламації. Подібно 
як у деяких інтроїтах, троповання полягало на доповненні текстів враз з мелоді- 
ями. Безсумнівно, що це явище первинно виникає на ранній стадії розвитку тропо- 
ваних Кугіе. До сих пір, однак, не з'ясовано, чи оригінальні мелодії та троповані 
частини походять з того самого джерела, чи з інших французьких джерел, італій- 
ських або німецьких. Оскільки йдеться тут про мелізми з текстом, існує дві мож- 
ливості: або спершу творилися мелодії і текст додавався пізніше, або ж текст і 
мелодія виникали одночасно. Можливим є і третій спосіб, що полягає у розвитку, 
а не на доповненні первісно коротких акламацій Кугіе. Особливо бурхливо розви- 
нулися тропи до вірша АПеша. Штебляйн стверджував, що існувало п'ять таких 
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тропів. Найбільш розповсюджений троп виник тоді, коли ціла мелодія від першого 
до останнього звуку була забезпечена новим текстом. Іншим видом троп були 
структури, в яких соліст виконував мелізм, а хор вводив новий текст. Використову- 
ваний метод у тропованні співів А//е/иѓа насправді поєднувався з формою секвенції. 

Серед пропріїв досить важливе місце у культивуванні тропів займають 
Градуали. Справді, їх мелізми досить рідко отримували новий текст, проте деякі з 
них виявилися особливо популярні, наприклад, Наес аіеѕ, Ущегит,, 5едекипі, коли 
стали основою для розвитку великих органальних форм паризької школи. Тропи 
до Тғасіиѕ були настільки малочисельними, що протягом тривалого часу взагалі їх 
не зауважували. Тому у деяких історичних працях можна зустріти думку, що ця 
частина пропріїв не мала тропів. Проте Штабляйн виявив в Тгас!их вставки на 
зразок тропів, навіть у формі гекзаметру. Значно більше тропів було відкрито у 
мелізмах офферторії, зокрема у віршах перед їх закінченням. Вони не виявляють 
сталої версифікаційної будови, що свідчить про вільне ставлення до форми. З 
цікавіших відмін тропів натрапляємо у респонсоріях ргоїїха з нічного оффіціуму — 
це так звана невмата/пеитаа. Видовжували вони короткі первинні оригінальні 
вірші мелізматичного характеру, тому їх ще називали пневмата/рпецтаїа. Їх 
метою була розбудова первісних віршів. Виконували їх переважно сольно, хоча 
іноді вводили також у хорові частини. Характерною рисою цієї форми було те, що 
можна їх переносити. Завдяки цьому пеитаіа зустрічаємо також у респонсоріях, 
але тільки призначених на певні свята, напр. Різдво Христове і св. Іоана. Належать 
вони до старогаллійського репертуару. Між ним і міланським обрядом існували 
зв'язки, оскільки невмати з'явилися також в амброзіянській літургії. 

Тропи проникали також у різні види творів, окрім Кугіе, у інші частини 
ординаріуму, про що вже йшла мова. Досить поширеними були тропи $апсіиѕ і 
Азпи5. Натомість дуже рідко впроваджували їх до Стейо, оскільки на перешкоді 
тут стали догматичні міркування. Подібно є з тропами до Євангелія. Більше тропів 
існувало до Апостольських послань і старозавітних текстів (Ісайя). Як випливає з 
цього побіжного огляду тропів, охопили вони мало не всю музику літургії. Деякі 
отримали вигляд пісні, відірвалися від первинних літургійних співів і розвивалися 
надалі самостійно. Стосується це, зокрема, пісень на Різдво Христове: Риег поріз 
пазсйиг, Риег паіиѕ іп ВеЦеет, т иісі јиБИо, Веѕопеї т Іаийіриѕ. Ці мелодії отри- 
мали особливу популярність у наступні століття, в добу ренесансу і бароко. Деякі 
з них, напр. м исі /ибіїо, опрацьовував навіть Йоган Себастьян Бах. 


СЕКВЕНЦІЇ 


Секвенція є спеціальним видом тропу, доданим до вірша А//еіціа, мелодія 
якого відзначалася довгими мелізмами (Іопеіѕѕітае теІоаіае). Таку мелодію з 
доданим текстом називали 5едиепсіа сит ргоѕа. Через те секвенція виконувалася 
після співу А/еііа. Завдяки такому місцю розташування здобула більшу 
самостійність, ніж власне троп і могла розвиватися без перешкод. Троп був завжди 
зв'язаний з якимось співом літургійним, натомість секвенції після певного часу 
стали самостійними творами. Генези секвенції дошукувалися у візантійських 
зразках, але ця думка не втрималася. За творця секвенції вважається чернець з 
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Сан-Галлена Ноткер Бальбулюс/Мо(кег Ваїбиіцз. Він відіграв дуже визначну роль у 
розвитку секвенції, проте репрезентує її пізніший, зрілий з артистичного огляду 
етап. Спершу текст у давніших секвенціях не мав виразної поетичної форми і 
щойно пізніше отримав римованого вірша. Для впорядкування зростаючої 
кількості віршів повторювалися окремі частини мелодії, в результаті чого 
виникали дистихічні структури, складені з двох віршів. Така форма була типовою 
для пізніших секвенцій. Лише початкові та кінцеві вірші з'являлися поодинці, 
хоча до деяких секвенцій ввійшли також двовіршові структури. 

Середньовічний репертуар секвенцій охоплює дві групи творів. Одну групу 
складають французькі та англійські секвенції, найвидатнішим творцем яких був 
Адам з Сан-Віктор/Адат уор Ѕапкі МіКкіог. Іншу групу складали німецькі секвенції 
Ноткера. Компоновано багато секвенцій на честь локальних святих. Деякі 
градуали містили до 70 секвенцій. Щойно реформа Тридентського Собору 
обмежила їх кількість до п'яти: ИУсйте разсйай Іаийеѕ, Уепі Ѕапсіе 5рігіш5, Гаийа 
5іоп, чара Матег, Ріез іғае. 


РИМОВАНІ ОФФІЦІЇ 


У Х ст. виник новий, опертий на зразок троп і секвенцій вид співів з визна- 
ченою будовою і змістом. Спершу то були твори частково римовані і частково 
прозові, що містили антифони та респонсорії. Оскільки їх змістом було життя 
святих, називали їх історіями. Першим автором в цих опрацюванням був, ймо- 
вірно, Гукбальд. У розвитку співів спостерігається певний процес, оскільки пер- 
вісна куплетна форма була регульована лише за допомогою ритмів і метру. У ХП ст. 
запроваджено рими, що започаткувало появу незвичайно багатої літератури з тієї 
ділянки. Римовані оффіції високих літературних вартостей творив Юліян фон 
Шпеєр/уоп Ѕреуег, хоч цю думку не поділяв П. Вагнер, відмовляючи Шпеєрові у 
таланті. Згідно Вагнера, Юліян засвоїв лише певні засоби, які вже від довшого 
часу були в ужитку. Особливою популярністю відзначалися римовані оффіції, 
присвячені св. Францискові з Асизу, та св. Антонію Падуанському. Вони були 
зразком для оффіцій в інших країнах. У ХШ ст. подібну діяльність розвинув 
архиєпископ Кентерберійський Джон Пекгем/Рескһат. Римовані оффіції пору- 
шили традицію використання прозових псалмів для формування антифонів і ре- 
спонсоріїв. Відзначає їх розмаїтість будови, зокрема, перебудована форма, в якій 
музика підпорядкована змістові тексту. Це мало на меті підкреслення виразовості. 
У Польщі також розвинулися римовані оффіції, пов'язані з життям національних 
святих -- Войцеха, Ядвіги, Кінги, Станіслава. Аж до ХМІ ст. вони були дуже 
популярними, хоч вже у ХУ ст. почався їх занепад. Тридентський собор обмежив 
такі оффіції, залишивши лише Типйах Офйсшт, опрацьований Гукбальдом. Та 
деякі чернечі згромадження, особливо францискани та домінікани, зберегли власні 
римовані оффіції. 


ЛІТУРГІЙНА ДРАМА 
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ХАРАКТЕРИСТИКА ЖАНРУ. Літургійна драма репрезентує останню та най- 
більш всеохопну форму тропу, яка розвинулася на грунті літургічної музики через 
запровадження розмаїття додатків. Літургійна драма є не лише зразком інтен- 
сивного розвитку тропів, але також тенденції, типової для творів драматичних 
назагал. Характеризує її те, що вона постійно поглинає різні елементи, тобто є 
формою синтетичною, різноманітною за формою. Як драма, містить два головні 
елементи: репрезентований через текст зміст, а також візуальний елемент, що 
виявляється у розвитку найрізноманітніших персонажів, початково зв'язаних 
головно з літургією. У літургійній драмі постійним елементом був релігійний 
обряд з відповідними текстами, які, однак, мали статичний характер. Для розвитку 
дії необхідно було ввести нові елементи, які б її збагачували. Такими власне 1 були 
тропи. У руслі розвитку літургійної драми розвивалися межі локалізації: від сере- 
дини храму на перших порах аж до виходу поза його межі, найперше на церков- 
ний майдан, а пізніше ще далі. Етапи розвитку літургічної драми пов'язані з най- 
різноманітнішими обставинами. Поняття еволюції у звичайнім значенні цього 
слова тут не завжди вдається застосувати. В історіографії з'явилися через це інші 
визначення, як типи і рівні драми. Ті види були пов'язані головно з місцевими 
звичаями і не підлягали якимось загальним засадам розвитку. Мало то глибший 
сенс з уваги на генезу драми. Первісний вигляд драми в деяких осередках утри- 
мався навіть до сьогодні. 

ГЕНЕЗА. Назва літургійна драма з'явилася щойно у ХІХ ст. Увів її Ф. Клеман/ 
Сідтепі 1847 р. До її поширення спричинився Е. Кусмакер/Соцз5етакег, публіку- 
ючи 1860 р. ряд агатез Шигещие. То були латинські вистави, пов'язані з літургією. 
У середньовіччі її називали по-різному: огао, ойсит, ргосеѕѕіо, Нізіогіа, тіға- 
сшит, тіѕіеғіит, ш4и5, ғергеѕепіайо, уїзйато ѕериісһгі. Ці вистави розвинулися з 
діалогічного воскресного тропу Оиет диаегіїіз, випереджуючи інтроїт Кезигтехи. 
В тому діалозі головними постатями були диякон і священик. Ось приклад: 
Диякон: Оиет диаєтійя іп зершсйо, о СЙгізіосоїе? (Кого шукаєте в гробі, діви 
християнські?) 

Пресвітер: Лезит Мазагепит сғисійхит, о Соейсое (Ісуса Назарейського розп'я- 
того, Сини Неба). 

З цього діалогу на межі тисячоліття розвинулася вистава, для якої у храмах 
споруджували святий Гріб. На зразок Воскресних вистав створювали діалогічні 
тропи з нагоди Різдва Христового, Богоявлення, Вознесіння, Успіння Пресвятої 
Богородиці. 

Погляди щодо виникнення драми до сьогодні поділені. Спершу вважали 
(Юнг/Уоипе, Й. Сміт ван Веберге / Зшиз уап Уаефегове), що творцем діалогічних 
воскресних тропів був Туотіло. Пізніші дослідження внесли сумнів. Встановлено 
(Г. Гусманн/Н. Ниѕтапп), що найдавніші такі твори не походять з Сен-Галлена, бо 
з'явилися щойно в ХІ ст. у різних французьких, англійських і німецьких руко- 
писах. Містять вони троп АЙеша, Кезиггехії Поаїе [ео јогііѕ, якого в Сент-Галлені в 
той час не було. Та цей троп ще не творив літургійної драми. Щойно розміщення 
його наприкінці утрені/таїшіпшт перед Те Реит спричинилося до виникнення 
драми і до розповсюдження спеціального твору, Иізйато зершсйт. 
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ТИПИ ДРАМИ. Розвиток літургійної драми припадає на Х1-ХШ ст. Проте 
побутувала вона також і пізніше. Багато з них утрималися до сьогодні як обряд 
позалітургійний, і навіть як звичайна драматична вистава з різними релігійними 
сюжетами. Завдяки цьому виникло багато різних літургічних драм. Найважливіші 
з них то згадувані воскресні, страсні і на Різдво Христове. Крім них, існували 
також інші, менш численні, наприклад, есхатологічні, а також присвячені різним 
святим 1 біблійним персонажам, наприклад Уегзиз де гезиусйанопе Гаган, Сопуегѕіо 
хапсії Раий, Гидиѕ 5ирег Ісопіа 5апсії Місоїіаі. 

Серед вистав на Воскресіння виділено (В. Ліппгард/іррһагак) 4 типи, або 
види, що репрезентують одночасно форму та прояви її розвитку. Перший тип тво- 
рить згадуване Уізйаіо ѕериісһгі, що є змішаною формою на підставі лотарінг- 
ського антифону і французьких троп. Другий тип був пов'язаний з репертуаром 
німецьких секвенцій. Відрізнявся він від першого зміною тексту і музики у 
діалогічному тропі, введеному разом з антифоном Оиіѕ геуоіуеї. Поєднання 
антифонів і сцен за участю апостолів створило велику форму, батьківщиною якої 
були Чехія і Польща. Третій тип виник з поєднання двох попередніх зі сценами 
оплакування та появою Магдалени і трьох дів разом із Христом-садівником. Ті 
сцени походили з Нормандії. Четвертий тип розвинув існуючі сцени, 1 задіяв у них 
вагантів/сІегісі уасапісз 1 голіярдів. Звідтіль виникла назва [141 раѕсһаІеѕ. Ця форма 
поширилася головно в Західній Европі, у Франції, Каталонії й Австрії. 

Важливим видом були страсні драми. Вже з ХП ст. вони грунтувалися на 
діалогічнім читанні страсних текстів у храмі. Відбувалися вони Великого Тижня, 
від Вербної Неділі через вівторок і середу аж до п'ятниці. З них розвинулися 
драматичні вистави (/наиз Ргеуйег де раѕѕіопе) спершу з простенькою музикою, що 
регулювалася за допомогою страсних тонів. Центральною була сцена оплакування 
Марії (ріапсіих Манае). Окрім того, вводилися прозаїчні тексти зі страстей. До 
урізноманітнення музичного супроводу спричинилися мелодії з респонсоріїв, 
антифон і сопатипіо. Досить швидко страсні драми збільшувалися через введення 
найрізноманітніших сцен, наприклад з Магдаленою, покаяння, зради Юди. 
Розбудова страсних драм здійснювалася також через введення найрізноманітні- 
ших секвенцій і співів, напр. РІапсіиѕ аше пеѕсіа, ймовірно, Готфріда з Бретея/ 
Сотпа де Вгеїеції, Еее рае; апітае, приписуване папі Григорію ІХ, Ѕїараі 
Магег Якопо з Тоді/Јасоропе да Тоаі. 

Пов'язані з виставами на Різдво Христове пастуші сцени розвивалися у 
Франції, Іспанії та Італії вже з ХІ ст. Джерелом для них був троп Оиет диаегійѕ т 
ргаезере? (Кого шукаєте в яслах?), що є наслідуванням тропу з власною мелодією 
до інтроїту Риег паѓиѕ е5і. Він походив, здається, з монастиря Св. Марціала. 
Подібно як в тропах великодніх, його впроваджували наприкінці утрені/татитпит. 
Поміж Те Реит і тропом вводилися сцени з Іродом, з якими входили до драми 
світські елементи, навіть поганські, напр. цитати з Вергілія. Церковна влада проти- 
вилася такій практиці, що зумовило їх обмеження та вкінці повне усунення. Дуже 
популярними були інші вставки, зокрема Гатетано Каспеїїіз, витримані у деяких 
випадках у формі олександрійського вірша з втішаючою відповіддю ангела. Ці 
інтерполяції є також дуже ранніми. Джерела стверджують їх присутність вже в ХІ ст. 
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Особливістю деяких вистав з нагоди Різдва Христового були старозавітні про- 
роцтва, завдяки яким євреї і погани були навернуті до християнства. Також при 
цій нагоді з'явилися витримані в гекзаметрі фрагменти стародавніх поем і Сапѓиѕ 
5урШае. Багатий джерельний матеріал до вистав на Різдво Христове містила 
Сагтіпа Бигапа. Охоплюють вони між іншим популярні в середньовіччі диспути 
між Церквою і Синагогою, Благовіщення, пастуші сцени, з родом, різня немовлят, 
втеча до Єгипту. Це лише вибрані приклади вистав на Різдво Христове. Їх 
кількість і якість є складною сьогодні до осмислення, бо поширилися всюди, де 
запанували християнські звичаї. А це привело до змішання з місцевим фольк- 
лором. Цей процес започаткувався вже в середньовіччі, і доводить це присутність 
багатьох сцен 1 пісень з репертуару вагантів, напр. Сиди; Рапі?гііз. 

Багату літературу творять драми в європейських національних мовах. Похо- 
дять вони з пізніших часів, головно з доби ренесансу. Зв'язок з середньовічним 
репертуаром є, однак, незаперечним. Багато латинських співів перекладено на 
національні мови, найчастіше у досить вільних варіантах. Майже всі популярні 
середньовічні пісні мають в них свої відповідники. Увійшли до них досить широко 
народні елементи, типові для різних середовищ, які зберігаються до сьогодні. 


Переклад Юрій Ясіновський, до друку підготувала Уляна Граб 


о ФУ о 
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КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 


Люба Кияновська 


«ДОН ЖУАН» МОЦАРТА 
І ТРАДИЦІЇ ЛЬВІВСЬКОЇ МОЦАРТІАНИ 


Львівська «моцартіана» в її найширшому сенсі в європейському просторі 
займає особливе місце. До цього спричинилась і тридцятирічна діяльність молод- 
шого сина геніального віденського класика, Франца Ксавера, у нашому місті; і 
одна з перших поза Віднем постановок «Чарівної флейти»; і урочисті ювілейні 
святкування в 20-х роках ХІХ ст., коли поняття «ювілейних дат» для видатних 
митців ще не набуло такого значення в культурному житті. Тож кожне виконання 
програм з творів В. А. Моцарта - чи то симфонічних, чи клавірних, чи хорових, а 
особливо оперних, завжди викликає закономірний резонанс не лише у фахівців, 
але й в демократичній аудиторії. На жаль, тривалий час сценічні постановки 
моцартівських опер залишались великою, але недосяжною мрією львівських 
меломанів. І ось протягом двох років ця прикра прогалина була заповнена - в 2013 
році на сцені Львівського національного театру опери і балету ім. С. Крушель- 
ницької з великим успіхом відбулась прем'єра «Чарівної флейти», а 27 квітня 
цього року вперше після кількох десятиліть перерви світло рампи побачив «Дон 
Жуан». 

«Родзинкою» вистави стала участь у складній, вельми віртуозній у більшості 
вокальних партій, і водночас філософсько-символічній за змістом опері, яку сам 
композитор окреслив багатозначно: агатта віосоѕо, тобто весела драма – юних 
виконавців, студентів та нещодавніх випускників вокального факультету Львів- 
ської національної музичної академії ім. М. Лисенка. Зрештою, як підкреслив у 
виступі після прем'єри ректор академії професор Ігор Пилатюк, ініціатива поста- 
новки належала саме студентам. Це вони з усім максималізмом юності відважи- 
лись сягнути до опери, що заслужено вважається одним із «пробних каменів» 
вокально-сценічної майстерності і культури, вершиною, подолати яку під силу 
тільки зрілим 1 досвідченим артистам. Або дуже талановитим і наполегливим юним 
співакам. В цьому вони мали гарний приклад: ще в 1977 році до шедевру Моцарта 
звернулись тодішні вихованці Львівської консерваторії – партію Дон Жуана співав 
випускник Ігор Кушплер, інші провідні ролі теж дістались студентам. А в майбут- 
ньому всі учасники того зіркового складу стали народними артистами і визнач- 
ними співаками, що виступали на багатьох оперних сценах світу. 


І 18 р ? А 
Подаю назву опери так, як її прийнято транскрибувати у нас, але взагалі правильніше 
зберігати правопис італійського оригіналу лібрето 1 позначати як «Дон Джованні». 


134 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/3(17) 


Загалом експеримент із поєднання творчої праці провідних фахівців оперного 
театру (режисера Василя Вовкуна, художників Тадея та Михайла Риндзаків, 
художника з костюмів Оксани Зінченко, балетмейстера Сергія Наєнка) та оперної 
студії ЛНМА ім. М. Лисенка (оркестр і хор, диригент Юрій Бервецький, хормей- 
стер Мар'ян Телішевський та солісти - випускники і студенти) пройшов вельми 
успішно. Результат не розчарував і підтвердив добру славу львівської театральної 1 
вокальної школи. Класична режисерська робота, традиційні костюми і символічні 
декорації, лише злегка «приправлені» деякими сучаснішими алюзіями (як вступне 
«посвячення в Дон Жуани» на тлі звучання увертюри чи вихід червоних і чорних 
масок) - були необхідні як слухачам, що не мали тривалої традиції сприйняття 
опер Моцарта і навряд чи сприйняли б надто радикальні сценічні вирішення 
шедевру ХУШ ст., так і студентам, котрі повинні починати з фундаментального 
розуміння музичного класицизму і лише потім переходити до екстравагантних 
інновацій. Коректність 1 витриманість - ці переваги завжди добре сприймаються у 
класичних постановках, і їх проявили всі автори львівської сучасної сценічної 
версії: 1 режисер, і художники, і диригент. Щодо звучання оркестру думки розді- 
лились: декому з колег воно видалось надто приглушеним, я ж вважаю, що такий 
рівень гучності був комфортним для солістів, ніде не заглушаючи їх. 

Щодо солістів, то рецензент може дати оцінку лише першому складу, поли- 
шаючи на розгляд інших критиків оцінку наступних прем'єрних вистав і юних 
виконавців. П’ятикурсник Дмитро Кальмучин у титульній ролі та Михайло Подко- 
паєв у ролі його вірного слуги Лепорелло показали себе з найкращого боку. Пре- 
красні голоси, добра вокальна техніка 1 відповідні зовнішні дані, свобода і невиму- 
шеність у створенні сценічного образу справили якнайкраще враження. Хоча ів їх 
інтерпретаціях не обійшлось без деяких похибок (все ж відчувається відсутність 
театрального досвіду), проте цікавих і художньо переконливих моментів було 
набагато більше, так що не погрішу проти істини, коли скажу, що це була їх 
значна професійна перемога. Невдячна це справа - намагатись заглянути в май- 
бутнє, але дозволю припустити, що якщо молоді співаки розвиватимуться і надалі 
так успішно, то на них чекатиме неабияка творча кар'єра. Серед виконавиць 
жіночих партій спеціально хотілося б відзначити випускницю Наталію Кухар в 
ролі Ельвіри, що винесла на сцену вдумливо і глибоко пережитий образ нещас- 
ливої закоханої. Якщо на початку ще відчувалось деяке її внутрішнє напруження, 
то фінальну арію вона виконала просто блискуче. 

До інших виконавців зауважень більше: Антоніна Лісогорська в ролі Донни 
Анни дуже ефектно постала у перших виходах, натомість у другій дії немовби 
«видохлась», і остання її арія прозвучала не найкраще, навіть не завжди інтона- 
ційно чисто. Тарас Різняк (Дон Оттавіо) був артистично переконливим, в основ- 
ному гідно 1 рівно провів свою партію, але вона потребує сильнішого голосу, особ- 
ливо у верхньому регістрі, а в кульмінаційних епізодах - драматичніших відтінків. 
Зовні ефектна 1 граціозна, цікава артистично Надія Дубченко (Церліна) грішила 
фальшивою інтонацією. Різкуватий, «не моцартівський» тембр заважав сприймати 
комедійно-пасторальну постать Мазетто (Роман Балко). Розчарував Ігор Міхневич 


2015/3(17) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 135 


в ролі Командора, особливо в сцені на кладовищі, - теж через проблеми з чисто- 
тою звуку. 

Сподіваюсь, що ці недоліки молоді співаки постараються подолати вже в 
наступних виставах. Бо в музиці Моцарта немає за що сховатись, прикрити якісь 
недотягнення віртуозними ефектними прийомами, відволікти увагу безвідмов- 
ними «швидше, голосніше, емоційніше». В ній втілена та ідеальна художня доско- 
налість, яка не вибачає найдрібнішого промаху, як на сніжно-білому полотні 
одразу помічаєш найменшу плямку. І якщо вже згадувати метафору «храм мис- 
тецтва», то опери віденського класика чи не найбільше до неї пасують. Добре, що 
юні адепти сцени увійшли до цього храму, що перейнялись його величним духом, 
і тільки від них самих залежить, наскільки витривало і гідно вони зможуть у ньому 


о фо 
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Аделіна Єфіменко 


ОПЕРА «СИМОН БОККАНЕГРА» ВЕРДІ 
У МЮНХЕНСЬКІЙ РЕЖИСЕРСЬКІЙ ВЕРСІЇ ДМИТРА ЧЕРНЯКОВА 


В сучасній практиці оперних театрів роль режисера все частіше виходить за 
межі завдань інтерпретатора 1 претендує на мистецьку автономність. Ключова 
роль театрального режисера щодалі зростає - від інтерпретатора до співавтора 
композитора, від співавтора до автономного мистця, від мистця до творця- 
деміурга. Оперний текст композитора служить для режисера складовою «синте- 
тичного художнього тексту» (С. Лисенко) і є початковим імпульсом його персо- 
нальної творчої концепції. В процесі співтворчості режисера з композиторським 
оригіналом народжується оригінальний артефакт, утворюється паралельний 
режисерський текст, який презентує не лише нові ідеї, форми театрального син- 
тезу, а і нові «уявлення про істину, добро і зло»". 

У співавторських постановочних проектах формується певна жанрова єдність, 
в якій індивідуально представлене співвідношення естетичних, стильових, конст- 
руктивних компонентів. При цьому режисер як рівноправний творчий суб'єкт 
артикулює своє право власності на мистецький експеримент і персональний 
(характерний або радикальний) погляд на проблеми рецепції оперної спадщини у 
сучасному театрі. Породжена суперечливими імпульсами модернізації режисер- 


' В. В. Журавлев. Особенности режиссуры оперного фестивального спектакля (на примере 
Зальцбургского фестиваля рубежа ХХ и ХХІ веков) / Автореферат дис. ...канд. 
мистецтвознавства,. Москва 2002. [Електронний ресурс]. - ОКІ: 
Реєр://2Бигаміеу.со/автореферат-диссертаций 
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ська опера позбавляється стійких жанрових критеріїв від централізації вокалу опер 
бароко до синтезу музики і драми в класичну і романтичну фази розвитку жанру. 
Мета нашої статті - проаналізувати виставу «Симон Бокканегра» Дж. Верді (з 
репертуару Баварської державної опери), створену Дмитром Черняковим-. Ця 
вистава являє собою радикальний режисерський артефакт, в якому послідовно 
здійснено смислову деконструкцію оперного оригіналу". Обрану постановку 
вирізняє характерна для режисерського театру тенденція романізації опери. 
Поетика опери в авторському спектаклі Чернякова асимілювала якості прозаїчного 
жанру, які вплинули на зміни жанрово-семантичної домінанти, хронотопу, 
смислової аури твору. Режисер романізує драму іспанця Антоніо Гарсія 
Гутьєрреса (1813-1884), покладену в основу лібретто цієї опери. Події драми, що 
відбуваються у ХІУ-ХУ століттях, Черняков переносить у наші часи, вірний своєму 
режисерському кредо - «вся ця історія і про наші часи» При цьому, показово, що 
квінтесенція роману, сформульована М. Бахтіним, співпадає з рядом характерних 
ознак його режисури. По аналогії, заміною ключових слів «роман» на 
«режисерську оперу», «інші жанри» на «жанр опери» можна так визначити 
квінтесенцію режисерської опери: «при порівнянні з жанром опери режисерська 
опера представляється істотою іншої породи. Вона складно уживається зі старими 
жанрами. Режисерська опера виборює панування в оперному театрі, і там, де 
вона перемагає, старі жанри розчиняються". Отже, режисура Д. Чернякова 
демонструє іншу систему мислення, для оцінки якої класичні художньо-виразові 
критерії вже не придатні. Як зауважив сам майстер, «оперний театр не можна 
аналізувати тільки з погляду “естетики”, |..| прочитувати оперу потрібно як 
театральний текст. [...] Ніхто не відчуває культуру як єдиний і безперервний 
простір. Цікаво, що саме опера здається лінзою, в якій сходиться все: музика, 
театр, література, архітектура, дизайн, живопис і так зване "сучасне мистецтво". І 
саме тому простір опери такий актуальний сьогодні в європейській культурі». 
Сучасний театральний досвід впливає в оперній режисурі на інші, відмінні від 
класичної опери сценічні перспективи жанру. Композиторський оригінал функціо- 


2 Прем'єра відбулася 3 червня 2013 р. 

° Нагадаємо, що опери мали різну сценічну долю. Прем'єра опери «Сімон Бокканегра» 
Дж. Верді (1857, Венеція) провалилася, «Манон Леско» (1893, Турін), навпаки, зробила 
Дж. Пуччіні популярним, незважаючи на стабільний успіх раніше написанної опери 
Масканьї «Манон» на той сам сюжет. 

" Н. Потапова. «Трубадур» в постановке Чернякова в Михайловском театре. Классическая 
музыка, опера и балет на БеІсапќо.ги 01.12.2014 [Електронний ресурс]. - ОКІ; - 
рири/ммуу Беісапіо.ги/14120102.Бипі 

° Оригінальна цитата М. Бахтіна: «По сравнению с иными большими жанрами роман 
представляется существом иной породы. Он плохо уживается со старыми жанрами. Он 
борется за свое господство в литературе, и там, где он побеждает, другие, старые, жанры 
разлагаются». (Н. Бахтин. Эпос и роман: О методологии исследования романа. - 
[Електронний ресурс]. – ОКІ: Бігри/лимлу бштеглаво/бібногек Викѕ/ жега/Баһіп/ероѕ готап.рһр 

РУ, Черняков. «Я никому не доверяю»: Дмитрий Черняков о порочном восприятии оперы, 
теории заговора и критической самодеятельности // Критическая Масса 2006, №3 - 
[Електронний ресурс]. – ОКІ: - ћир://тараліпеѕ.гиѕѕ.ги/кт/2006/3/сһе4.Һті 
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нує в умовах «нової театральності» режисерського театру, який ствердився в 
якості комплексного мистецько-культурного проекту. Провідним стимулом 
постановочних мистецько-культурних проектів стають реалії оточуючого світу, 
розглянуті у суспільно-історичних, соціяльних, політичних, релігійних аспектах 
тощо. У цьому сенсі режисерська опера наближається до значення комунікативної 
універсалії (термін Н. Болотнової)". Справа тут не тільки у черняковській «само- 
впевненій манері "переформатовувати" навколишній сви», за що режисера часто 
звинувачує оперна критика. Його сучасний театральний досвід засобами режисури 
впливає на інші, відмінні від класичної опери, сценічні перспективи жанру. 
Парадокси мистецьких артефактів породжують вибуховий суспільний резонанс 1 
демонструють перспективу рагіїсірайо рориії акшова (активної участі публіки) у 
нових формах театральних жанрів як світсько-мистецьких ритуалах. Режисерський 
театр стає засобом активного «залучення реципієнтів до діялогу, інтелектуального 
пошуку, художньо-асоціятивної інтертекстуальної співтворчості». В цьому кон- 
тексті опера оцінюється вже не стільки як жанр, скільки як соціяльно ангажована, 
символічна форма генетично обумовлених, колективно-ритуальних засобів функ- 
ціонування соціуму. Не випадково вистави Чернякова театральні критики охрес- 
тили «черняковщина». В рецензіях, присвячених його спектаклям, визначаються 
такі мотиви, як «самотність - сенс творчості» !°, вплив «сюрреалістичного прос- 
тору, в якому [...] крізь нагромадження різних епох метушаться люди» ', співіс- 
нування «у химерному переплетенні подій, яке створює у свідомості протагоністів 
когнітивний дисонанс» '°, протистояння окремої людини навколишньому світу 
тощо. 

Черняков наголошує, що оперні партитури для нього «настільки ж глибокі і 
складні твори, як романи Томаса Манна або квартети Шостаковича» ?. Звинува- 
чення критиків у підміні Черняковим музичних сенсів композиторського оригі- 





7 Н. Болотнова. Коммуникативная стилистика текста. Словарь-тезаурус. Москва: Флинта: 
Наука. - 2009. 

. Гюляра Садых-заде. Бегущие из мира мнимостей: премьера «Руслана и Людмилы» в 
главном театре страны. [Електронний ресурс]. - ОВГ: 
рири/ммум сіазвістиз ги/Ки5іап2012.Биті 

? С. Ю. Лысенко. Постановочная интерпретация в современном музыкальном театре: 

стратегия деконструкции / Лысенко Светлана // Современные проблемы науки и 

образования. № 6, 2014. [Електронний ресурс]. - ОКІ: Һир://учуу.ѕсіепсе-ейисайоп.ги/115— 

11944 

°Г. Ф. Головатая. «Евгений Онегин» Пушкина и Чайковского, текст и версии: Авторефе- 
рат дисс. канд. искусствоведения. Саратов 2008. [Електронний ресурс]. - ОВГ: Вёр:// 
све]оуеКпаиКа.соп/еузешу-опезт-ризЬКшпа-1-сВауКоузКозо-еК${-1-уегз ИН х773МВЬ 02а 

'Р. Должанский. Взятие Баварии: об опере «Диалоги кармелиток» Дмитрия Чернякова в 
Мюнхене // Коммерсант: Ъ-\ееКепа 16.04.2010. - ОКІ: Бир://Ау\\ Котитегзаш.ги/4ос/ 
13497957 р= 

7 Г. Садых-заде. Бегущие из мира мнимостей: премьера «Руслана и Людмилы» в главном 
театре страны / Гюляра Садых-заде. [Електронний ресурс]. - ОКІ: 
вири//мимлу сІаззістиз ги/Кизіап2012.Бипті 

"Д. Черняков. «Я никому не доверяю». 
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налу не можна вважати коректним, адже перше завдання, яке ставить перед собою 
режисер - прочитати оперну партитуру як одну зі складових «синтетичного 
театрально-художнього тексту». Режисер зауважує, що «функція кожного 
окремого компоненту цілого є важливою, 1, в першу чергу - музична партитура як 
складова єдиної системи оперного театру (саме "оперного театру", а не опери)», 
Тому, колись створена партитура для Чернякова - не тільки привід для 
самовираження, як стверджують критики, а засіб проникнення у багатовимірний 
інтелектуальний світ музично-театрального тексту того чи іншого твору. При 
цьому Черняков в класичних раритетах оперного жанру виявляє «глибокі, жорсткі, 
безкомпромісні емоційно-психологічні підтексти змісту, які здатні відкрити 
безодні в складній, закодованій у звуках, людській психіці» 8, 

У пролозі вердівського «Симона Бокканегри» герой переживає тотальну осо- 
бистісну кризу (його кохана, мати їх викраденої дитини кінчає самогубством). 
Наслідки цієї події стають доленосними для Симона, руйнують сенс його блис- 
кучої кар'єри дожа Генуї і поступово ведуть героя до смерті. Конфлікт прологу 
Бокканегра переносить у своє нове “теперішнє”, опісля 25 років. Герой Чернякова 
не просто згадує минуле, воно для нього взагалі не закінчується і є завжди 
актуальним. Цю ідею часу режисер вирішує як “тривале теперішнє” в діяхро- 
нічному ракурсі. Перехід від одного акту до іншого, від одного до наступного 
“теперішнього” стабілізує послідовність розгортання подій від початку до кінця в 
єдину, каузальну лінію подій, в якій минуле існує «тут і тепер» на перетині різних 
реальностей - побутової і підсвідомої. Континуум минулого крізь сьогодення, 
його вплив на динаміку характерів є тим самим зерном, яке породжує екзис- 
тенційний крах героя у фіналі. Втручання у долю Бокканегри зовнішнього впливу 
рокових сил впливає на лінійний хід сюжетного розгортання, дозволяє вільні 
екскурси минулих подій у теперішній час (походження героя і передісторія). 

Якщо в опері, як і в інших високих жанрах, панує категорія "абсолютного 
минулого” !6 - джерело будь-якої художньої сутності, цінності і завершеності»! = 
предметом режисерських проектів стає, подібно до роману, радикальне зміщення 
часового центру на сьогодення. Замість осмислення й інтерпретації сталих істин 
типу «переказу, який умовно визначає |...| матеріял і точку зору високих жан- 
рав», з погляду режисерів, «навіть якщо дія перенесена у минуле, це минуле 
завжди оцінюється і сприймається у безпосередній залежності від сучасності 1 
неодмінно з нею співвідноситься» !. При цьому актуальність подій сприймається 
на асоціятивному рівні. Черняков розгортає дію в умовному часі 1 місці, звер- 
таючись до символіки кольору. Живописна яскравість прологу «Симона Бокка- 





СД. Черняков. «Я никому не доверяю». 

5 Н. Потапова. «Трубадур» в постановке Чернякова в Михайловском театре. 

16 Термін Гете і Шиллера. 

У Н. Бахтин. Эпос и роман 

З Там само. 

? Роман (литературный жанр): Мегаэнциклопедия Кирилла и Мефодия. [Електронний 
ресурс]. - ЧВГ: В@р:/Лллезафоок.га/агисе/Роман (литературный жанр) 
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негри» змальовує образ минулого. Протиставленням служать чорно-білі стерео- 
типи нейтрального бізнесового світу: офісні працівники у ділових костюмах, 
засідання в приміщенні конференц-залу тощо. Проте чіткий поділ на минуле і 
теперішнє існує лише зовні, у свідомості героя теперішнє ідентичне минулому й 
увічнене в творі мистецтва - картині американського художника Едварда Гоппера. 
Погляд Бокканегри заворожено блукає вздовж зображеної на картині порожньої 
вулиці старої Генуї. У минулому там сталася трагедія, і Симон, вражений двома 
приголомшливо контрастними звістками (про смерть нареченої Марії 1 про вибір 
героя дожем Генуї), підсвідомо зупиняє час. Введення режисером додаткового 
візуально-сценічного атрибуту - картини Гоппера - сприяє хронологічному 1 
просторовому розтягуванню ситуації психологічного зриву фінальної сцени 
прологу на дію всієї опери. За влучним спостереженням Марини Черкашиної- 
Губаренко, ця сцена «застигає у вигляді барвистого стоп-кадру, [...] на ігровій 
завісі на наших очах зменшується в розмірах до маленької картини, що висить на 
білій стіні майже порожнього приміщення, де відбуватиметься знайомство з 
новими персонажами й розгортатиметься новий сюжет», При цьому не так 
важливо, чи вводяться в дію нові герої, чи ні. Для режисерської опери показовими 
стають неадекватність або невідповідність героя самому собі. Симон Бокканегра 
на початку і в кінці опери - різна людина. Двадцять п'ять років потому перед нами 
з'являється чоловік з латентно понівеченою психікою. Новий сюжет режисера 
розповідає про руйнацію підсвідомості Бокканегри під впливом мініятюрної 
картини, яка нагадує герою про минуле. Він перебуває у своєму позареальному 
світі ніби по інерції, адже його справжнє життя - це уявний світ картини. 
Сьогодення, натомість, пливе наче по інерції у чорно-білому просторі псевдо- 
реальної дійсності, позбавленої фарб життя. Картина завжди знаходиться у центрі 
сцени як єдина для Бокканегри справжня реальність. Причини введення цього 
центрального атрибуту сценографії режисер обгрунтував сугестивною дією 
картини: «Едвард Гоппер - хресний сценографії прологу - дуже популярний 
художник. Його поштові листівки знають всі. Ми бачимо кафе на сцені і відразу 
впізнаємо: я це десь бачив... Його картини відразу врізаються в свідомість і зали- 
шаються назавжди в мозку. Ймовірно, ми сприймаємо декорації прологу як цвях у 
мозок. Саме так впливає картина на Симона. Повітря світлотіні на картинах Едварда 
Гоппера створює якусь порожнечу залишеного антиматеріяльного простору. 
Химерне освітлення його фарб вражає ніби ранішній сон і залишає після себе 
невловиме відчуття: я про щось знаю, я там був, але якось не насправді, чогось 
бракує, можливо відчуття реального». У порівнянні з оригінальним твором 


20 М. Черкашина-Губаренко. Верди Ёогеуег! О Мюнхенских оперных контрастах // День 31 
червня, 2013. [Електронний ресурс]. - ОВГ: Һір://уу\.ЯӢау.Кіеу.џа/ги/агісіе/Киига/уегаі- 
Гогеуег 
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композитора постановка «Симона Бокканегри» вже не є драмою вердівського 
формату. Характер героя поставлено в умови граничної ситуації. Початок - вже 
екстремальна ситуація, пік напруження, перша думка героя про смерть. Кінець 
Черняков кардинально переосмислює. У фіналі Бокканегра не гине від зради свого 
політичного партнера Паоло, який за сюжетом отруює дожа. Режисер навіть 
сценічно наголошує (як у заповільненому кадрі, Бокканегра ставить склянку з 
отрутою на місце), що смерть героя не є раптовою і насильницькою, а добро- 
вільною. Режисер інсценізує цей момент дуже проникливо, просвітлено, трансцен- 
дентно. Герой іде у вічність, точніше відлітає у небуття спокійно, умиротворено, 
широко розкинувши руки, немов крила. Сенс такого сценічного рішення доводить, 
що смерть Бокканегри закономірна, передбачена ще в пролозі, коли на сцені вперше 
з'являється мініятюрний символ його минулого - картина Хоппера. Послідовно, 
крок за кроком, точніше, погляд за поглядом на картину Бокканегра психологічно, 
а потім і фізично знищує сам себе. Момент смерті режисер не деталізує, залиша- 
ючи місце для фантазії глядача. Не важливо, як це відбувається, важливо, що його 
смерть сприймається як звільнення. 

Висновок постановки - віра у вічність кохання після смерті. Інтимну життєву 
драму Симона Бокканегри Черняков позбавляє під кінець вузької сфери особис- 
тісного і сягає вагнерівського катарсису Глефезю4. Смерть Боккангери набуває 
християнського звучання. Це просвітлення через смерть. Під впливом трагічних 
обставин Бокканегра утотожнив своє життя зі смертю, позбавив його фарб, 
радості, сенсу. Перелом і прояснення у свідомості героя наступає після раптової 
зустрічі зі зниклою дочкою. Ця подія вивільнює назовні пронизливе бажання героя 
залишити цей світ, несе душевне заспокоєння, звільняє від хвороби до смерті. 
Добровільна смерть героя вичерпує конфлікт. Бокканегра не просто вмирає, а 
повертається до Марії, з'єднується з нею у вічності. 


о Рф о 
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РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Мирослава Новакович 


НОВЕ ВИДАННЯ ДО ЮВІЛЕЮ МИХАЙЛА ВЕРБИЦЬКОГО 


о. Михайло Вербицький. Літургія для чоловічого хору / упоряд., передмова 
В. Пилипович, Ю. Ясіновський |- Пам'ятки сакральної музики Перемиської єпархії, 
т. П. Регентський Інститут Перемисько-Варшавської Архиєпархії в Перемишлі]. 
Перемишль 2015. 126 с. 


На малій батьківщині о. Михайла Вербицького в 
Перемишлі Регентський Інститут Перемисько-Варшав- 
ть чино Воры ської Архиєпархії спільно з Товариством «Український 
ПИТА А КИА народний дім» з нагоди 200-річчя з дня народження 
композитора видали його Літургію для чоловічого хору. 
Нотний матеріал зібрали та підготували до друку Воло- 
димир Пилипович та Юрій Ясіновський. Упорядники 
написали до збірки розлогу передмову, в якій, спираю- 
чись на біографічні матеріали з життя композитора й 
зібрані та опубліковані на компакт-диску 2009 року всі 
відомі автографи та копії Літургії", обгрунтували но- 
визну та цінність цього видання. Якщо Літургія компо- 
зитора для мішаного хору не збереглася до нашого часу 
у повному вигляді і зазнала різних редакторських 
втручань, а десять років тому була видана знову ж таки у виконавській редакції 
відомого диригента Миколи Гобдича?, то в Літургії для чоловічого хору відсутні 
різного плану «переробки» й «удосконалення», а зберігся той найповніший та 
найавторитетніший текст, який у 1871 році переписав з рукопису оригіналу Віктор 
Матюк. 

Упорядники в передмов! досить переконливо спростували також поширену 
багатьма дослідниками творчої спадщини композитора думку про те, що Літургія 
для чоловічого хору була написана Вербицьким значно пізніше (у 60-х роках) за 
Літургію для мішаного хору. Підставою для такого твердження стали спостере- 
ження, зроблені ними під час підготовки видання, зокрема той факт, що з циклу 
для мішаного хору збереглося до нашого часу лише одинадцять піснеспівів, з яких 
тільки два є автографами самого композитора, в той час, як решта існували в різних 
публікаціях кінця ХІХ -- початку ХХ ст. і зазнавали різних правок та втручань. 





' о. Михайло Вербицький, Літургія для чоловічого хору. Додаток СР до щорічника 
«Перемиські Архиєпархіяльні Відомості», 2009, ч. 9. 

7 М. Вербицький. Духовні твори / ред., упоряд. Микола Гобдича [=Бібліотека Камерного 
хору «Київ»]. Київ 2004. 
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Невипадково проблема музичної спадщини М. Вербицького, починаючи з 20-х 
років минулого століття, неодноразово порушувалася багатьма музикознавцями, 
зокрема тими, хто безпосередньо цікавився його духовною творчістю. Так, 
Станіслав Людкевич у статті 1920 року з нагоди роковин смерті композитора 
писав, що його гарні церковні твори через те, що були не впорядковані, пере- 
плутувалися у відписах, «невміло перероблялися та ставали апокрифами». А це, в 
свою чергу, вносило плутанину, бо деякі з цих творів, що існували в не автен- 
тичних рукописах під іменем Вербицького, були сумнівної вартості. Натомість 
відписи В. Матюка є тотожні з чотирма збереженими автографами самого Вер- 
бицького, а це дає підставу стверджувати, що переписувач дуже коректно пово- 
дився з авторським текстом. Відомо також (на це вказують упорядники), що в 
1905 році Віктор Матюк передав рукопис цього твору до музичного видавництва 
Станіславівського Бояна, де музичним редактором був композитор Денис 
Січинський, оскільки видавництво планувало здійснити повне видання творів 
Вербицького. Але брак коштів не дав можливості цьому проекту бути реалізо- 
ваним, та й сам рукопис тривалий час був у приватному користуванні 1 загально- 
доступним став лише наприкінці 20-років минулого століття. 

Цикл Літургії для чоловічого хору складається з 24 піснеспівів, записаних у 
вигляді партитури. Деякі з них (Святий Боже, [же Херувими, Тебе поем) є в 
дублетах - у воскресні дні та празничні. 

Заслуговує на особливу увагу саме оформлення нотної збірки. Слід зазначити, 
що воно такої ж відмінної якості, як і попередньо видані Пісні для чоловічих 
квартетів М. Вербицького (2008). Книжка у твердій палітурці з якісною оправою, 
чітким друком на цупкому білому папері. Треба також відзначити гарний дизайн 
обкладинки, яку прикрашає гравюра Івана Вендзиловича св. Йоан Златоустий з 
Літургікону, виданого в Перемишлі 1840 року за часів владицтва Івана Снігур- 
ського. Йдеться про те, що оформлювачі прагнули донести до сучасних українців 
дух 1 атмосферу тієї доби. Невипадково вибраний і колір обкладинки. Ним став 
червоний, як символ Божественного несотворенного єства, що якнайкраще відпо- 
відає духовному змісту збірки. Вже традиційно обкладинка прикрашена орнамен- 
том, який злегка відтворює бідермаєрівський колорит. 

Важливо, що видання доповнює факсиміле Літургії з рукопису В. Матюка та 
чотирьох піснеспівів в автографах Вербицького. Це дає можливість звірити 
набраний друкований текст з джерелом, а також, у випадку з автографами, 
побачити почерк та манеру запису партитури самим композитором та його учнем 
В. Матюком. Упорядники прикрасили видання також декількома ілюстраціями, 
зокрема титульною сторінкою Літургії у відписі В. Матюка, малюнком М. Стен- 
шинського, на якому зображена панорама Перемишля 1347 р., портретом М. Вер- 
бицького з автографом та портретом єпископа Івана Снігурського. Наприкінці 
передмови ініціатори та упорядники зазначили, що запропоноване видання є 
даниною великої шани священику та композитору від перемишлян і львів'ян. 


ов о 
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Наталя Кашкадамова 


ОРГАНИ ЛЬВОВА І ГАЛИЧИНИ 


Сергій Каліберда Органи Львова 1 Галичини: Історія та сучасність. 
Львів : Апріорі, 2014. 448 с. 


СЕРГІЙ КАЛІБЕРДА Знайомство з органною музикою, зацікавлення 
і захоплення нею для нашого покоління львів'ян 
розпочалося у 1960-х роках з відкриттям Львів- 
ського органного залу у соборі Марії-Магдалини. 
Для тодішніх слухачів органні концерти були па- 
ростками духовної свободи, символом відродження 
духовності після важких років тотального пану- 
вання ленінської, атеїстичної ідеології. Звертаючись 
з відкритим серцем до величного органного мистец- 
тва, тодішні шанувальники навіть не уявляли собі, 
наскільки давньою і багатою була його історія у 
Львові. Адже за не такі й довгі роки радянської 
влади в регіоні було позакривано сакральні заклади, 
знищено органи і наполегливо усунено зі свідомості 
людей елементи відповідної духовної культури. 
Тільки у 1970-1980-х рр. в Україні, як і цілому 
тодішньому Радянському Союзі, почали встановлювати нові концертні органи, а 
на органні концертні зали перетворювали приміщення раніш закритих костелів та 
церков як найбільш відповідні щодо акустики. 

Серед слухачів органних концертів був і зовсім ще молодий тоді майбутній 
інженер Сергій Каліберда, для якого пошанування і пропаганда органного мис- 
тецтва, дослідження його історії в Україні стали справою життя. Усвідомивши 
велику цінність органів як пам'яток культури, він при кінці 1990-х років вирішив 
розпочати збір відомостей про органи України - їхню кількість, місцезнаходження, 
стан та технічні характеристики. На першому етапі дослідник зіткнувся з вели- 
кими, майже непереборними труднощами, зумовленими, передовсім, повною 
відсутністю інформації. С. Каліберда зрозумів, що потрібно вести роботу одразу в 
різних напрямах. 2002 року в Інтернеті за адресою У\\.огеапу1\1у.ча він розміс- 
тив сайт «Органи України», а надалі його постійно оновлював. На сайті представ- 
лено понад 100 органів (діючих та недіючих) з прекрасними кольоровими фото- 
графіями їхніх проспектів та пультів управління, дається інформація про місця 
розміщення, будівників та диспозицію цих інструментів. Сайт виконаний україн- 
ською мовою, розробники мріють здійснити також його переклади польською, 
німецькою, російською, англійською мовами. 

У 2006 році ініціативна група шанувальників органного мистецтва на чолі з 
Сергієм Калібердою створила і зареєструвала у Львові «Благодійну асоціацію 
друзів органної музики і мистецтв». Створення асоціації дозволило розширити 
спектр діяльності - встановити контакти з численними органістами й органними 
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майстрами в Україні та за її межами, активізувати роботу з опису всіх існуючих 
органів держави, сприяти підтримці і ремонтам інструментів, пропаганді творчих 
здобутків України у сфері органної творчості та виконавства. Вже у тому ж 
самому році відбувся міжнародний органний симпозіум під патронатом швейцар- 
ського органіста й композитора, професора Базельської музичної академії Гі Бове 
(Сиу Воуеб). Зв'язки з професором та його учнями допомогла встановити його 
учениця та колишня львів'янка Ірина Цайтц. За її активної участі в наступні роки 
2006-2012 у Львівському будинку органної та камерної музики пройшло п'ять 
міжнародних фестивалів органної музики «Діапазон». 

Наступним кроком було увіковічення здобутків львівського органного 
мистецтва у звукозапису: Сергій Каліберда налагодив випуск компакт-дисків з 
органними записами. Першим у 2008 році з'явився диск «Органна музика львів- 
ських композиторів ХМІ-ХХ ст», що містив твори від Мартина Леополіти до 
Олександра Козаренка, виконані Самуїлом Дайчем, Валерієм Коростельовим та 
Наталією Величко на львівському органі «Рігер-Кльос». Наступні звукозаписи 
увічнювали виконавське мистецтво органістів зі Львова - Самуїла Дайча (2009), 
Арсенія Котляревського (два диски - 2010), Валерія Коростельова (2011). 

Вінцем пропагандистської роботи видатного шанувальника українського 
органного мистецтва на сьогоднішній день стало написання і видання книжки про 
органи Львова і Галичини (видавництво «Апріорі», Львів 2014, 448 с.). Матеріали 
до цієї книжки автор збирав 15 років, частково публікуючи їх у періодиці. Так, у 
мене ще й досі зберігається добірка його статей «Органи Львова: Історія і сучас- 
ність», надрукованих у газеті «Поступ» взимку 1999-2000 рр. Книжку ж С. 
Каліберда забезпечив солідними джерелами, роздобувши праці польських дослід- 
ників на близькі теми та, головне, об'їздивши всі костели краю, оглянувши на 
власні очі та сфотографувавши всі, хоч трохи ще подібні до органа, рештки дав- 
ньої культури в Галичині. Істотну допомогу в цих пошуках надала дослідникові 
записка п. Єжи Шибальського, знаного свого часу керівника майстерні акустики у 
Львівській консерваторії, який в першій половині 1950-х років, спостерігаючи 
нищення львівських органів, склав їхній перепис. 

Автор вбачає мету своєї літературної праці в тому, щоб «дати історико-куль- 
турне обтрунтування для відродження органного мистецтва та інструментарію, як 
на теренах Галичини, так і цілої України». Більшу частину книжки - чотири великі 
розділи - займає опис і характеристика інструментів, що існували й існують у 
костелах східної Галичини. Кожному органові присвячена окрема стаття, що міс- 
тить історичну довідку, як про сам орган, так і про собор, в якому він знаходиться. 
Наводиться диспозиція інструмента, опис його технічного стану, а для діючих 
органів - ще й характеристика виразових можливостей. Кожну статтю супрово- 
джують якісні світлини, що дають уявлення про вигляд органа (чи його решток) та 
його домівки-собору. 

П'ятий і шостий розділи книжки присвячені людям коло «королівського 
інструмента» - органобудівникам та органістам, тим, хто створював інструменти 1 
грав на них. С. Каліберда особливо привертає увагу до того факту, що при кінці 
ХІХ - на початку ХХ сторіччя Львів був одним з найбільших центрів органо- 
будування в Європі. Значний вплив на це виробництво справив майстер Ян 
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Слівінський (1844—1903), який 1876 року заснував у Львові «Фабрику органів 
костьольних і гармоній». Імена більшості інших львівських майстрів так чи інакше 
пов'язані з фабрикою Слівінського, яка стала однією з найкращих і найславніших 
в краї. Органісти ж у Львові відомі від ХУ сторіччя. Спираючись на дослідження 
Лєшека Мазепи, Автор наводить імена найдавніших музикантів міста з ХУІ й 
ХУП сторіч. Про наступних подає біографічні довідки, перечислює органні твори 
львівських композиторів. Книжку супроводить солідний апарат: словник мало- 
відомих органних термінів та іменний покажчик. 

Враховуючи великий обсяг інформації, яка міститься в книжці «Органи 
Львова 1 Галичини», природньо припустити, що тут чи там до неї могли закрастися 
неточності. Автор, свідомий такої небезпеки, пише: «Я зробив, що міг, хто може, 
нехай зробить краще». Та треба зазначити, що Сергій Каліберда - не тільки 
завзятий шанувальник органа, але ще й оптиміст! На закінчення своєї праці він 
описав власну мрію про відродження і розквіт органів у Львові та Україні загалом, 
про чудові концерти, які зазвучать у виконанні львівських хорів та оркестрів разом 
з органом, про відновлення органного будівництва в Україні, про те, що «Львів 
повернув собі право називатись органною столицею України». Спитаймо ж разом 
з автором: «Невже це аж настільки химерний сон, щоб він не міг стати 
дійсністю?!» 


-у 


"У 


ех. 
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Наталя Кашкадамова 


ВАГОМИЙ ВКЛАД ДО ВИВЧЕННЯ 1СТОРИ 
УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ КУЛЬТУРИ 


Книга протоколів музичного товариства імені Миколи Лисенка / 
Упорядкування, вступна стаття, коментарі та іменний покажчик Яким Горак. 
Тернопіль: Астон 2014. 424 с. 


Діяльність Музичного товариства імені 
Миколи Лисенка, а головно історія створення 1 
розвою Вищого музичного інституту ім. Лисенка 
у Львові вже довший час цікавить і хвилює 
багатьох дослідників української культури. Але 
тільки рецензована публікація подає врешті 
матеріял для розв'язання багатьох дискусійних 
питань про дату створення Товариства, про 
точну назву Музичного інституту тощо. Вона є 
не лише внеском до історії ВМІ, а складає міц- 
ний фундамент для її дослідження, оприлюднює 
документальну основу там, де довгий час дослід- 
ники базувалися радше на припущеннях, здогад- 
ках чи непрямих свідченнях. Ця книжка, що не 
так давно побачила світ - плід багаторічної, 
ретельної і марудної, але захопленої праці Якима 
Горака. Три старенькі книги писаних від руки 
протоколів українського Музичного товариства у Львові, чудом збережені в часи 
нищення радянськими спецслужбами будь-якого сліду національної культури, 
1996 року знайшли своє місце постійного збереженння у фондах Центрального 
державного історичного архіву у Львові. Власне тут, в архіві, ці матеріяли про- 
читував, копіював та досліджував упорядник книжки, - а роботою своєю він 
цілком заслужив право називатися її автором. 

Книга, видана Гораком, містить 185 протоколів, які педантично фіксують 
роботу Музичного товариства від 28 червня 1903 року по 23 вересня 1922 року. 
Протоколи віддзеркалюють як систематичні засідання «Виділу» (правління) Това- 
риства, так 1 загальних зборів, що відбувалися щорічно. Вони розкривають імена 
активних діячів Товариства та їхні проблеми і досить швидко виявляють, що 
головну суть діяльності Музичного товариства складало плекання і контроль 
розвитку навчального закладу - Вищого музичного інституту. Саме історія ВМІ 
постає зі сторінок публікації, 1 це дійсно найцікавіше! Довідуємося про викла- 
дачів, що працювали в ВМІ, про приміщення, які раз-по-раз змінював Інститут, 
про фінансові проблеми і здобутки, купівлю 1 вартість музичних інструментів, про 
вартість навчання та часте звільнення частини учнів від оплати. Виявляється, що в 
ті роки ВМІ регулярно отримував солідну фінансову підтримку від австрійського 
уряду та дещо меншу - від місцевої влади. Для розуміння відносин, що панували 
в тодішньому галицькому суспільстві, показовим і цікавим може бути таке поло- 
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ження, введене до статуту у 1907 році: «Платні посади в Інституті можуть бути 
повірені також женьщинам» (!). 

Опубліковані матеріяли засвідчують активний і різнобічний розвиток ВМІ у 
цей період. Це, передовсім, постійне розширення кількости учнів та кола пред- 
метів, які вони вивчали, - упорядкування, поряд зі спеціяльними предметами, 
систематичного й обов'язкового вивчення теоретичних дисциплін, введення уро- 
ків ритмічної гімнастики та хорового співу. Якщо спершу навчання зосереджу- 
валося навколо трьох спеціяльностей - фортеп'яно, скрипки та вокалу, - то згодом 
опанували віолончель і духові інструменти. Регулярно виникали спроби (на жаль, 
не тривкі) створення оркестру. Започатковано групування навколо ВМІ його філій 
у містах Галичини і розроблено систему контролю якости навчання. Врешті, всу- 
переч неабияким матеріяльним труднощам постійно тривало збагачення інстру- 
ментального та бібліотечного фондів. Вінцем такої діяльности стало будівництво 
власного приміщення для Музичного товариства імені Лисенка та його Інституту, 
до якого ці заклади в'їхали у травні 1916 року. Протоколи з величезною доклад- 
ністю фіксують увесь процес будівництва, а його солідність і якісність можемо 
оцінювати й сьогодні, відвідуючи будівлю нинішнього Львівського музичного 
училища імені С. Людкевича. 

При всій їхній інформативності залишаються протоколи Товариства, згідно 
засад самого такого літературного жанру, достатньо сухими і формальними 
документами. Вони відбивають передовсім адміністративний і фінансовий бік 
діяльности, пропускаючи подекуди пояснення причин тих чи інших дій, які у час 
написання здавалися самі собою зрозумілими. Тож автор-упорядник книжки Яким 
Горак істотно доповнив протоколи своїми дослідженнями, результати яких скром- 
но вмістив у супутніх, не головних розділах книжки - вступній статті, передмові, 
коментарях. Їхній обсяг, однак, не такий вже й скромний -- вони займають третину 
загального тексту і відбивають велику працю, проведену у львівських архівах не 
тільки з обраними протоколами, але й з численними іншими джерелами. У вступ- 
ній статті докладно висвітлено історію заснування 1 розгортання діяльности ВМІ 
за 1903-1922 роки. Самі тільки поклики цієї статті показують читачеві грунтов- 
ність вивчення Автором джерел цієї теми. Понад 290 позицій коментарів зібрали 
велику інформацію про численних українських культурних діячів, імена яких 
зустрічаються на сторінках опублікованих протоколів. Джерелами для коментарів 
послужили, зокрема, ще шість солідних фондів з Державного архіву Львівської 
области. Вся наведена інформація має самостійну цінність і напевно стане в 
пригоді наступним поколінням дослідників питання. Тож варто ще раз нагадати, 
що Яким Горак працював над історією ВМІ багато років і результати своїх 
досліджень, не приховуючи їх, систематично доносив до читачів у численних 
статтях 1 публікаціях, починаючи від 2003 року. Та й самі протоколи Музичного 
товариства ім. Лисенка вперше побачили світ упродовж 2012-2013 років на сто- 
рінках львівського квартальника «Українська музика», про що Автор інформує 
у передмові рецензованого видання. 

Публікація архівних матеріялів ставить перед тим, хто її виконує, непросту 
проблему мови, оскільки в старих документах стикаємося з віджилим правописом, 
різночитаннями, помилками тощо. Автор рецензованого видання зайняв позицію 
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збереження правопису джерела, включно з множинністю варіянтів написання 
окремих прізвищ та назв. Позиція ця заслуговує поваги, однак, мусимо визнати, не 
полегшує ситуації читача. Іноді задумуєшся: з чим зіткнувся у тексті - старовин- 
ним правописом чи просто помилкою друку Аппо 2014? 

Вихід у світ «Книги протоколів Музичного товариства імені Миколи Ли- 
сенка», здійснена Якимом Гораком, стала вагомим причинком до вивчення історії 
ВМІ, до історії нашої АІта Маїег. Хотілося 6, щоб, недовго очікуючи, слідом за 
цією грунтовною джерельною публікацією з'явилася власне книжка про ВМІ - 
книжка, що мала би у назві його горде ім'я. Адже історія, діяльність, роль ВМІ 
досі ще мало відома і достойно не оцінена. Досить навести хоча б такий приклад: 
статті про ВМІ досі немає в електронній енциклопедії Вікіпедія, у той час як вній 
представлені всі музичні училища й консерваторії України і не тільки. 

Остання новина: вже після виходу в світ рецензованої книжки до Й автора 
Якима Горака надійшла звістка, що в приватному архіві зберігаються досі йому не 
відомі подальші книги протоколів Музичного товариства імені Лисенка за на- 
ступні, після 1922, роки. Яким Горак сприйняв цю новину з великим ентузіязмом і 
готовий продовжувати свою працю до повного охоплення теми. 


о фу чо о 
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Оксана Захарчук 


ВАСИЛЬ ЯКУБЯК - СПІВЕЦЬ ПРИКАРПАТСЬКОГО КРАЮ 


Михайло Тимофіїв. Композитор Василь 
Якуб як. Чернівці: Друк Арт, 2014. 296 с. 


Недавно в Чернівцях вийшла у світ збірка 
творів Василя Якубяка (1912-1981) - українсь- 
кого композитора, диригента, педагога, музично- 
громадського діяча. 

Як зазначає у вступному слові Іван Юзюк - 
Народний артист України, професор ЛНМА 
ім. М. Лисенка, Василь Якубяк був людиною 
виняткової ерудиції в різних галузях музичного 
мистецтва, у всіх ситуаціях залишався справж- 
нім українським патріотом, талановитим і само- 
бутнім митцем. Ці особистісні характеристики 
поряд, з такими рисами, як правдивість і чес- 
ність, приваблювали до нього людей. До цього 
слід додати прекрасну фахову музичну освіту 
в Коломийській філії Вищого Музичного 





Інституту ім. М. Лисенка, а також приватні лекції з теорії музики і композиції у 
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Станіслава Людкевича та Бориса Кудрика'. 

Збірку упорядкував і підготував до друку фольклорист, заслужений майстер 
народної творчости України Михайло Тимофіїв. Науковим редактором книги є 
академік Академії наук вищої школи України, доктор історичних наук, 
заслужений діяч науки і техніки України Володимир Грабовецький. Меценатом 
цього видання став підприємець Дмитро Гладуняк при фінансовій підтримці 
цілого ряду благодійників зі США та України. 

В багатоманітній діяльності Василя Якубяка композиторська творчість посі- 
дає вагоме місце. Тогочасна преса широко висвітлювала Його творчі здобутки, 
зокрема, і в царині композиції. Його твори часто виконувалися в концертах і 
транслювалися на радіо і телевізії. Різножанрова і тематично багата композитор- 
ська спадщина В. Якубяка увібрала в себе типові мелодико-гармонічні та ритмічні 
особливості чарівного народного українського мелосу. На жаль, з плином часу 
його твори перестали виконуватися. На це були свої об'єктивні причини, оскільки 
ці композиції не були опубліковані. Тому появу збірки друкованих творів В. 
Якубяка важко переоцінити і треба усіляко вітати та підтримувати. Тільки в такий 
спосіб ми збережемо свої культурні мистецькі здобутки. 

Особливо слід виділити такі твори композитора: хори «Гуцульські весільні 
наспіви», «Купальська пісня», «Гроза в Карпатах», «Грицю, Грицю, до роботи», 
«Шумить Дніпро»; інструментальні твори - «Коломийка» (для скрипки з фор- 
теп'яно), «З Гуцульщини» (для фрілки з оркестром), солоспів «Карпатська ніч», 
дитяча пісенька «Весна на Прикарпатті». Необхідно зазначити, що більшість 
пісень 1 хорів написана на слова Івана Юзюка, а також на поезію М. Шашкевича, 
Б. Лепкого, С. Пушика, Ю. Шкрумеляка, М. Шалати, М. Хромея, П. Скунця, 
М. Довірака, А. Шекерика, Д. Николишина та низка творів - на власні вірші 
(Якубяка). Тут належить згадати й аранжування для чоловічого квартету компо- 
зиції Я. Барнича «Ще раз!..», чеської народної пісні «Млада вдова» чи української 
колядки «Бог Предвічний», а також обробку «Гуцульських весільних наспівів» для 
мішаного хору в супроводі фортеп'яно. 

Композиції Якубяка у нотному збірнику чітко згруповані за жанровими 
ознаками: інструментальні твори, хори, вокальні ансамблі, солоспіви, пісні для 
дітей. У початковому розділі книги зібрано документальні матеріяли про життя і 
творчість композитора, в яких розкриваються цікаві сторінки творчих взаємин з 
тогочасними культурно-громадськими діячами (автобіографія, програми авторських 
концертів-звітів, характеристики, довідки, рекомендації, а також рецензії на ком- 
позиції Якубяка). Особливе зацікавлення викликає інформація у спогаді Василя 
Шовкового про визнання Якубяка як хорового диригента на І Крайовому конкурсі 
хорів Галичини, присвяченому 100-літтю від дня народження Миколи Лисенка 
(1942). Хор під орудою Василя Якубяка здобув перемогу і керівника нагородили 
лавровим вінком, срібною диригентською паличкою та грошовою премією. 


' Див. детальніше про життєвий шлях композитора: Михайло Тимофіїв. Незабутній Василь 
Якубяк: 100-та річниця від дня народження // Українська музика (2012/3—4), с. 107-109. 
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Багатий 1люстративний ряд книги допо- 
магае глибше проникнути 1 зрозумти ту 
епоху, в якій жив і творив Василь Якубяк. 
Серед світлин велике зацікавлення викли- 
кають фотографії тисячоголосого зведеного 
хору на сцені Львівської опери під час зга- 
даного вище Першого Крайового конкурсу 
хорів Галичини, Печеніжинського чоло- 
вічого хору, лауреата цього конкурсу (дири- 
гент В. Якубяк), Печеніжинського оркестру 
струнно-щипкових інструментів як пере- 
можця Крайового конкурсу народних орке- 
стрів та солістів 1943 р. у Львові (керівник 
В. Якубяк). 

Окремо подаються науково-педагогічні 
праці Василя Якубяка: «Столітній ювілей 
Станіслава Людкевича», «Музикальність 
Шевченка», «З досвіду подачі теоретичного 
матеріалу на уроках співів», «Дещо про 
авторитет», «Значення педагогічного такту 
в навчально-виховній роботі середнього на- 
вчального закладу». Цікавими є також спо- 
гади випускників Коломийської ДМШ № 1. 

Рецензоване видання відзначається високим мистецьким рівнем поліграфічного 
оформлення, професійним дизайном, гарними малюнками художника М. Ганущака, 
бібліографією. Поряд з цим хочеться висловити деякі зауваження. Насамперед це 
торкається правопису прізвища композитора – йдеться про апостроф. В поданій тут 
автобіографії сам Якубяк пише своє прізвище без апострофа. Дуже бажаними, на 
наш погляд, є вказівки стосовно складу виконавців у списку інструментальних 
творів у Змісті збірки, а також зазначення авторів слів у переліку вокальних 
композицій. Трапляються окремі місця, де не узгоджені друкарські шрифти. На 
стор. 45 неточність - замість «Львівська державна» треба «Львівська національна 
музична академія ім. М. Лисенка». Однак, вказані вище огріхи не применшують 
вартости рецензованого видання, яке заповнює істотну прогалину в українській 
музичній історіографії. Сподіваємося, що композиції Василя Якубяка знайдуть своїх 
поціновувачів й увійдуть в активний фонд української музичної культури. 





Василь Якубяк. 
Світлина 1960-х років. 


о фо 
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Андрій Василик, 
Володимир Пилипович 


ДОПОВНЕННЯ 
до Бібліографії українських звукозаписів Степана Максимюка (2) 


У цьому доповненні презентуємо бібліографічні відомості, зібрані, в основ- 
ному, у двох часописах для молодого покоління українців Північної Америки: 
Юнак - журнал пластового юнацтва та Студент-Утидепі-ЕЛиайїаті - газета 
українського студентства Канади. На сторінках цих видань публікувалися 
повноцінні музично-критичні тексти про українські звукозаписи, авторами яких 
були Олесь Кузишин і Богдан Зайцев. Їхні рецензії, у порівнянні з рецензіями 
старшої генерації критиків, набагато живіші, особисті, повнокровні, хоч починали 
цю справу ще в молодому віці - так, перша критична публікація Кузишина з'яви- 
лася 1977 р., коли йому було 19 років (нар. 1958 р.). Детальні рецензії Кузишина 
кореспондують із «зірковими» оцінками Богдана Зайцева і часом траплялося так, 
що обидва писали про одні й ті ж записи. 

Втім, чи не першим, хто заговорив про потребу музичних рецензій у заоке- 
анській пресі, був Роман Купчинський (1894-1976). У другому числі створеного 
1953 року в Нью-Йорку місячника Листи до Приятелів з'явилася його коротка 
нотатка Мистецтво без рецензій. Відомий довоєнний львівський публіцист так 
охарактеризував ситуацію повоєнної еміграційної критики: «Музичні рецензенти в 
нас є, але не прошені, а точніше: не заангажовані [редакторами видань - А. В., В. П./ – 
переповідають рецензію в клюбі при столику, або приватному домі при чаю. 
Львівські часописи мали довгий час цю недостачу, аж укінці спромоглися на 
фахових музичних рецензентів. Може й тут спроможемось колись на таке! і 

Для ясности справи треба додати, що йшлося про рецензування музичних 
концертів, бо як презентувалося рецензування звукозаписів, унаочнює нам хоч би 
така нотатка з львівського Діла, яка так і залишається рідкісним прикладом 
зацікавлення довоєнної преси питаннями звукозапису: 

Бандура на кружках. 

Бандура - український народний інструмент, все ще належить у нас |в Галичині - 
В. П.] до рідкости, а кобзарі-бандуристи, яких музика й технічний бік гри основані 
на старовинних зразках, це вже справді рідкі одиниці. В останньому часі відомий у 
нас бандурист Юрій Сінгалевич награв на грамофонові кружки пісеньки, які мають 
найбільший успіх на концертах. Є в продажі ось такі кружки: Горобчики, Горличка 
і горобець, вязанка пісень та харківський танок. До цього часу на кружках чули ми 
Встає хмара зза лиману та Виклик бандуриста М. Теліги). 


З цього вельми лаконічного опису можна дізнатись, що якась, не названа 
автором фірма, на початку 1939 року випустила платівки (дві?) з записом репер- 
туару Юрія Сінгалевича. Була це німецька фірма «Одеон», а згадані у нотатці 


2р. Купчинський. Мистецтво без рецензій // Листи до Приятелів (1953/2/квіт.) 3. 
? Бандура на кружках // Діло (1939/41/23 лют.) 8. 
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записи Михайла Теліги - три шелакові платівки, - випустила у 1934 р. варшавська 


фірма «Зугепа ВеКога»“. 
жо ж ж 


Юнак - журнал пластового юнацтва. Ілюстрований місячник пластового 
юнацтва, видає Головна Пластова Булава, виходить з 1963 в Торонті, доступне на 
сайті: ууӢаупуќѕїуо.рІаѕіѕсоџіпо.ого/уџпак/агкішу/. Для рецензування звукозапису, 
редакція виділила окремі рубрики Чи знаєте ту платівку? та Нові платівки, які, 
здебільше, заповнювали розлогі рецензії Олеся Кузишина. 

Рецензії Кузишина важливі своїми безкомпромісними оцінками, критик не 
жаліє похвал, але і дає перцю всюди там, де за його оцінкою, належиться строга 
критика, тому подаємо уривки цікавіших його рецензій. У рецензіях Кузишина 
знаходимо, що варто наголосити, не тільки оцінку музичного аспекту певного 
запису, але Й звукозаписно-технічного, яким інші рецензенти того часу спеціяльно 
не цікавились. Автор на кінці рецензії чи огляду завжди подавав назву й адресу 
звукозаписної фірми, яка випустила даний запис, або його розповсюджувала, що 
дозволяло потенційному слухачеві їх собі придбати. На основі доступного нам 
матеріялу, Кузишина належить вважати за найбільш фахового і плідного 
музичного критика українського еміграційного звукозапису. З 1976 до 1988 року 
опублікував він на сторінках журналу Юнак 32 рецензії й огляди; публікував 
також і в інших періодичних виданнях еміграції. Після виходу Кузишина зі 
складу редакції Юнака, рецензії на звукозаписи стали там рідкістю. 

Студент-Упаєпі-Еиайапі - газета українського студентства Канади. Вида- 
вець: Союз Українського Студентства Канади (СУСК), видання двомовне, англо- 
українське, якого перше число вийшло у 1968 р., журнального типу, виходить 
дотепер, доступне на сайті: зе. зи$К.са. 16 рецензій на звукозаписи естрадної 
музики опублікував у Студенті 1979-1983 рр. Богдан Зайцев, який мав тут свою 
авторську колонку. Свої рецензії Зайцев закінчував оцінкою запису в чотири- 
зірковій шкалі, що сьогодні має для нас значну цінність, не тільки як вияв 
авторської критики, але й конкретного музичного смаку. Є він теж автором огля- 
дових статей про українську естрадну музику - материкову і діяспорну, яку оці- 
нює на фоні загальносвітової рок-музики: А. Г’Бо ѓаќеѕ ап ипроршаг розійоп 1! 
Студент (1980/Уо1. 12/63/Мау-Липе) 7., чи про монтреальський фестиваль «Весна 
"'81»: Уезпа Еезйуа! іп Кеігоѕресі... // Студент (1981/13/71/Типе) 8, 11 та ін. 
Другим рецензентом Студента у 80-х рр. був псевдонімний Копќѕегі Меіѕќег, який 
рецензував звукозаписи з класичною музикою, назагал радянські. З 1980 до 1982 
року опублікував 12 рецензій. Тому, що їх написання співпадає з публікаціями 
Богдана Зайцева, можна додумуватись, що це власне псевдонім Богдана Зайцева. 
Після 1983 року, рецензії на звукозаписи в Студенті стали рідкістю. 





" Див.: Володимир Пилипович. Зелене Око і чорний кружОк. Галицькі музичні тіѕсеПапеа. 
Перемишль 2011. С. 84. 

З Див: В. П. Мацько. КУЗИШИН Олесь. Енциклопедія Сучасної України. Електронна 
версія: еѕи.сот.џа. 

с Див.: Хајсеу, Воһаап. „ОКгаімап РорШаг Миѕіс іп Сапааа” // У151Ые ЅутБој]ѕ: Сиїигаї 
Ехргеѕѕіоп Атопе Сапайа’ѕ ЮКгаїпіап5. Еа. Мапоїу Гари. Ейтопіоп: Сапад1ап шзийце ої 
ОКкгаіпіап 5їидіез, 1984. Р. 57-61. 
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Публікуємо також інформації-звіти Степана Корпана про збір коштів на Фонд 
рекордування української пісні, які у 1941 році друкував тижневик Народна Воля 
(Скрентон, США). Завданням фонду було зібрати потрібні кошти на запис 1 
видання серії платівок у виконанні хору під батутою Олександра Кошиця. 


жо ож ж 


Бакалець Дарія, Федун Ореста. Як працюють юначки з 38-го Куреня УПЮ-он ім. Марусі 
Тарасенко // Юнак (1976/1/149/січ.) 24. 
Згадано про жіночий вокальний ансамбль «Кобза» з Пассейку, який записав платівку 
Кобза. 

Вајар Јагѕ. Еа ЕуапКо Кететбђегѕ // Студент (1978/М0ої. 10/44/Магсһ-Аргі] 11. 
Стаття про молодого співака Еда Еванка (Едварда Іванка), згадано про записану ним 
платівку з українськими піснями. 

ВаЈап Јагѕ. Ѕоте Пеейпє ітргеѕѕіопѕ ої САМО’5 ѕКгурак. Васкѕѓаре мії М/азу! Коһиғ // 
Студент (1980/Мої. 12/63/Мау-Типе) 12. 
Стаття про скрипала Василя Когута, члена франко-канадського ансамблю «САМО». 
Згадано про звукозаписи ансамблю, в якого репертуарі були також українські пісні. 

Безручко Лев. Мистецький бік рекордування української пісні // Свобода (1941/43/15 квіт.) 
2 
Автор роздумує над потребою розробити ширшу програму культурного розвитку 
американських українців 1 вважає, що «першим кроком у культурно-мистецькій справі 
хай буде порушена вже справа зарекордування української пісні під орудою проф. 
Кошиця». 

Воапагик Мугобіам. Неадее! // Студент (1978/Мої. 11/51/Оесетфет) 9. 
Огляд двох платівок: Хоғуапа - випущеної фірмою «Євшан» (УЕР-1008) та диску 
франко-канадського ансамблю «САМО», на якому знайшлися також дві українські пісні. 

Вопаагсһик УшКо. МеФастатз // Студент (1975/Мої. 8/3 1/січень) 4. 
Згадано про звукозаписи ансамблів «Рушничок», «Сини Степів» та Люби Ковальчук 
для фірми «Євшан». 

Бучацька Бровар Ростислава. Сһісаро Сопзегуаюгу СоПере // Екран (1967/35-36/верес. - 
груд.) 19. 
Авторка статті, студентка консерваторії в Чікаго розповідає про свою зустріч зі 
скрипалем Франсуа Д'Альбертом, який разом з піяністкою Катериною Заврер-Смит 
записав платівку Тйе Іттогіаї Мияс Мукоіа Гуѕепко, видану видавництвом ІКАК у 
фірмі «КСА Місіог», зі скрипковими та фортепіянними творами Миколи Лисенка. 
З творчістю М. Лисенка познайомила Д'Альберта Ольга Калимон, давня студентка 
Музичної консерваторії у Києві, яка теж і була ініціятором видання платівки. 

М азу! Коһи 1951-1981 // Студент (1981/Мої. 14/74/Моуетфег) 11. 
Посмертна згадка про скрипаля Василя Когута, члена франко-канадського ансамблю 
«САМО», з яким він записав платівки з українськими піснями. 

Велика випродаж 7 великих, 12-цалевих рекордів за 55.00. Користайте з нагоди // Народна 
Воля (1941/36/29 бер.) 4. 
Подано список платівок, назви творів і виконавців, платівки продаються у редакції 
газети. 

«Взяв би я бандуру...» // Юнак (1985/6/260/жовт.) 3. 
В нотатці про Товариство Українських Бандуристів з Нью-Йорка згадано про платівку 
Літа молоді. 

Міпріреғ’ѕ ТойаѕсһикК $1%егз КеЈеаѕе Еизё АЇршт // Студент (1984/Мої. 16/83/у-Аиви5і) 
6. 
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Огляд змісту першої платівки і діяльности вокального дуету «Сестри Тодащук». 


Гладилович А. Нові платівки. Монтреальська платівка з колядами і щедрівками // Юнак 
(1982/4/2241/ квіт.) 14. 
Рецензія платівки Свято Різдва - Українські щедрівки й різдвяні коляди ансамблю 
«Черемшина», яку випустили звукозаписна фірма «Євшан» і Міжнародна Служба 
«Радіо-Канада». 

«Гомін України» - радіопрограма в Дітройті // Юнак (1974/12/136/груд.) 17. 
Мова йде про диригента і музичного критика Кирила Цепенду, який від березня 1970 
року став директором радіопрограми «Гомін України». У його доробку сім платівок. 

10 рекордів 5 3.75. Випродаж ріжних 10-цільових українських рекордів // Народна Воля 
(1941/10/28 січ.) 4. 
Подано список 105 платівок, їхні числа, записан! твори і виконавців. 


Довгограйні платівки // Овид (1969/1-2 (148-149)/січ.- черв.) 58. 
Подано список платівок, які продаються у книгарні при Видавництві Миколи Денисюка 
у Чікаго. Названо виконавців 1 назви творів. 


Догету Разо]а’5 сІаѕѕіса! геуіем. Копіѕегі Меїзіег // Студент (1981/М0Ї. 13/70/Аргії Мау) 9. 
Рецензія платівки Тйе Нагтопіа, записаної Камерним оркестром Київської філармонії 
під дир. Олега Кудряшова. На платівці, виданій фірмою «Мелодия», записано, м.ін., 
твори М. Скорика. 


Догету Еазо]а’$ сІаѕѕіса] геуіем. Коп(ѕегі Меїзіег // Студент (1981/М0ї. 14/72/8еріетбег) 11. 
Рецензія платівки з записом Другої симфонії Лева Ревуцького, у виконанні Державного 
симфонічного оркестру УРСР під дир. В. Кожухара. Платівку випустила фірма 
«Мелодия». 


Догету Еазо]а’$ сІаѕѕіса! геміеу. Копіѕегі Меїзіег // Студент (1981/Мої. 14/73/Осіобег) 8. 
Рецензія платівки з записом камерних творів Д. Бортнянського. Платівку випустила 
фірма «Мелодия». 


Догету Еазо]а’$ с1азз1са| геміему. Копіѕегі Меїзіег // Студент (1981/М0Ї. 14/74/Моуетфег) 10, 
12. 
Рецензія платівки фірми «Мелодия»з записом творів Л. Грабовського та М. Скорика. 


"г. Оогету Еазо!а’$ сіазз8іса! геміему. Копіѕегі Меїзіег // Студент (1980/Мої. 13/67/Оесетьег) 8, 
10. 
Рецензія на дві платівки випущені болгарською фірмою «Балкантон», з творами 
української, російської та болгарської церковної музики, зокрема Д. Бортнянського. 

"г. Рогету Разо]а’5 с1аз$1са] геуіеу. Копіѕегі Меїѕќег // Студент (1981/М0ої. 13/68/Лап.—НеЪ.) 
11, 15. 
Рецензія платівки Чотири пори року з музикою Лесі Дичко, випущеної фірмою 
«Мелодия». 


"г. рогету Разо]а’5 сіаззіса! геуіем. Коп(ѕегі Меїзіег // Студент (1981/М0Ї. 13/69/Магсһ) 9--10. 
Рецензія платівки 201 Сешигу ОКгаіпіап Уїоіїп Мизіс, у виконанні скрипаля Євгена 
Гратовича, піяніста Вірка Балея та контрабасиста Бертрама Турецького. На платівці 
записано твори Б. Лятошинського, В. Косенка, Л. Грабовського, Є. Станковича. 
Платівку видала фірма «Опоп Мазег Кесогаіпеѕ» (ОРЗ 79331). 

ДипоскК У. І. Мейіаргатѕ // Студент (1976/М0ї. 9/35—36/Еебгџагу-Аргі]) 8. 

Огляд звукозаписів естрадних колективів «Зоря», «Сини Степів», «Рушничок», «Кобза» 
та ін., опублікованих фірмою «Євшан». 

7ајсем Воһаап. Тһе аппиа] „„5ба{е ої е аге” адӣгеѕѕ // Студент (1979/У0Ї. 12/58/МоуетЪет) 8. 
Стаття про сучасну українську естрадну музику в Україні та Північній Америці, згадано 
про звукозаписи різних естрадних колективів. 
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7а)сем Воһіап. Соой пемѕ апі 2004 зоип4з Нот ѕошћ об ће 49"... // Студент (1979/Мої. 
12/59/Моуетбег) 8. На обкладинці подано неправильне число 58, замість 59. 
Рецензія платівки чикагського ансамблю «Промінь». За оцінкою рецензента, запис в 
чотиризірковій шкалі отримав Яку», 


7а)сем Вобдап. Ве! Зепаз Уа. А КаіпБом іп Ѕеагсһ оЁ а Роѓ ої Соі4... // Студент (1980/М0Ї. 
12/61/Еергиагу) 8-9. 
Рецензія на платівку монтреальського ансамблю «Веселка», яку випустила фірма 
«Євшан» (УЕР 1011). За оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав 


7а)сем Вордап. АП Ѕрагк, Мо Еге... // Студент (1980/Уо1. 12/61/Еергиагу) 12, 14. 
Рецензія на платівку нью-йоркського ансамблю «Іскра». За оцінкою рецензента, запис в 
чотиризірковій шкалі отримав ТУ». 


7а)сем ВоБдап. А їоисі ої сіаз5... // Студент (1980/Уо1. 12/62/Магсь- Аргії) 10, 15. 
Рецензія на платівку жіночого вокального секстету «Сузір'я» з піснями українських 
композиторів. За оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав ***. 


7а)сем Воһаап. Іппоуайоп, Ѕорһіѕісайоп, апа С1а5... // Студент (1980/Мої. 13/65/5ері. Осі.) 
10, 14. 
Рецензія платівки Тарас-Тагаѕ співака Тараса Шиповика з українськими піснями. За 
оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав ***. 


Ла)сем Воһаап. „А Неѕіќапі Їошпеу Тһгоџеһ Ше Со!4еп Саѓеѕ”... // Студент (1980/М0Ї. 
13/66/ҸоуетБег) 8, 11. 
Рецензія платівки Золоті ворота з українськими піснями, яку записали монтреальські 
співаки й інструменталісти, а видала фірма «Євшан» (УЕР 1012). За оцінкою 
рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав Як У», 


7а)сем ВоБдап. Ап ЮпапайНей \М1ппег... // Студент (1980/Мої. 13/67/Оесетьег) 8, 10. 
Рецензія платівки Поет трио Маренич, випущеної фірмою «Мелодия». За оцінкою 
рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав ****. 


Та)сем Вораап. ,Ба5і Мееїіѕ УМ/е5: - Оп Фе Рапсе Ноог” // Студент (1981/Уо1. 13/68/Лап.—ЕеЪ.) 
10. 
Рецензія платівки Буря І, інструментального ансамблю «Буря». За оцінкою рецензента, 
запис в чотиризірковій шкалі отримав "5. 

7а)сем Вордап. А Сотіпе ої Аре... // Студент (1981/Мої. 13/69/Магсһ) 8, 11. 
Рецензія платівки Квітка естрадної співачки Квітки Цісик, випущеної фірмою «КМ5 


Весог45» (КМЗ 1001). За оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав 
Жжж 


7а)сем Воһаап. Кеуе ѓа ѕіоћһпе. Моите Буе // Студент (1981/Мої. 14/73/Осіобег) 8, 11. 


Рецензія п'ятої платівки вокально-інструментального ансамблю «Рушничок». За 
оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав *. 


7а)сем Воһаап. Огсһеѕіга Сһегуопа Каїупа // Студент (1981/М0ї1. 14/74/Моуетрег) 11. 
Рецензія платівки вокально-інструментального ансамблю «Червона калина». За 
оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав "У. 

7а)сем ВоБдап. Тһе Ѕрагк 51 Ѕрибегзѕ... // Студент (1982/Мої. 14/76/Беб.-Магсп) 9-10. 
Рецензія платівки Зустріч світанку, у виконанні естрадного ансамблю «Іскра». За 
оцінкою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав **. 

7а)сем Вордап. Дігесйоп іп Ріуегѕігу... // Студент (1982/Мої. 14/77/Аргії) 8, 10. 

Рецензія на платівку Від душі, у виконанні естрадного ансамблю «Веселка». За оцінкою 
рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав ****. 
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7а)сем ВоБдап. Тмо Бог Опе Сһгіѕітаѕ Зресіа! // Студент (1982/Уо1. 14/75/рес.—Јап.) 9-10. 
Рецензія двох платівок: Свято Різдва у виконанні ансамблю під кер. Богдана Тимця 
(фірми «Євшан»); Коляда, у виконанні ансамблю «Каменярі». За оцінкою рецензента, в 
чотиризірковій шкалі, перша платівка отримала ***, друга – ТУ». 


7а)сем Вораап. Кеѓѕепаѕуа // Студент (1983/Мої. 15/79/Јапџагу) 5, 11. 
Рецензія платівки Огіяіпа! 5атоїзуй, Уоі. П, записаної ансамблем «Самоцвіт». За оцін- 
кою рецензента, запис в чотиризірковій шкалі отримав *. 


Каськів Т. Краса української народної пісні // Народна Воля (1941/25/4 бер.) 3. 
Стаття голови Комітету рекордування українських пісень, в якій викладено мету 
запропонованого Олександром Кошицем звукозаписного проєкту. 


Квітка співає знову! // Юнак (1990/2-3/301/лют.-берез.) 21-22. 
Анонімна рецензія на компакт-диск і касетку Квітки Цісик Два кольори, яку видала 
фірма «КУС Кесогаѕ Согр». На диску знайшлося 15 пісень - народних 1 авторських – 
в музичному опрацюванні Джека Кортнера. Запис зроблено в студії Сіпіоп Кесогоше 
5џа105, Шс., де, як пише рецензент, записувались славні співаки Пласідо Домінго, 
Вітней Гюстон чи Даяна Рос. 


Кобрин Олекса. На рекордування української пісні // Народна Воля (1941/48/29 квіт.) 3. 
Подано поіменний список жертводавців. 


Копізегі Меїзіег // Студент (1982/Мої. 14/76/Еер.-Магсһ) 8. 
Рецензія платівки фірми «Мелодия» (Д-011719-20) із записом симфонічної кантати 
Кавказ С. Людкевича на слова Т. Шевченка. Виконують: Хорова капела «Трембіта» й 
оркестр Львівської філармонії під дир. М. Колесси. 


Копізегі Меїзіег // Студент (1982/Мої. 14/75/рес.—Јап.) 8, 10. 
Рецензія платівки із записом опери Козак за Дунаєм С. Гулака-Артемовського, у 
виконанні солістів й оркестру Київського театру опери і балету ім. Т. Шевченка під дир. 
В. Тольби. Платівку видала фірма «Мелодия» (Д-06781-86). 

Копізегі Меїзіег Оогету Разойа // Студент (1982/Моїі. 14/77/Аргії) 8. 
Рецензія платівки із записом опери Тарас Шевченко Григорія Майбороди, у виконанні 
солістів, хору й оркестру Київського театру опери і балету ім. Т. Шевченка під дир. 
К. Симеонова. Перезапис фірми «Арка» із видання «Мелодії». 

Копізегі Меїзіег Оогету Базоїа // Студент (1982/М0Ї. 14/78/Мау) 9. 
Рецензія платівки у виконанні Бели Руденко із записом пісень українських компо- 
зиторів. Платівку видала фірма «Мелодия» (Д-013155-56). 

Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ ч. 1) // Народна Воля 
(1941/11/30 січ.) 2. 
Подано поіменний список перших жертводавців. 

Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ ч. 2) // Народна Воля 
(1941/17/13 лют.) 2. 
Подано по1менний список жертводавців. 

Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ число 3) // Народна Воля 
(1941/20/20 лют.) 2. 
Подано по1менний список жертводавців. 

Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ число 4) // Народна Воля 
(1941/27/8 бер.) 2. 
Подано по1менний список жертводавців. 


Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ число 5) // Народна Воля 
(1941/36/29 бер.) 2. 
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Подано по1менний список жертводавців 1 висоту зібраних коштів. Автор з оптимізмом 
констатував, що: «Збірка датків і замовлень на рекордування української пісні у вико- 
нанні проф. О. Кошиця перевищила першу тисячку [1.009.48 дол. - В. П.|. Це дає вигляди, 
що рекордування може бути переведене у скорішому часі. Потрібна кількість замовлень 
повинна бути зібрана протягом найближчих тижнів». 


Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ число 6) // Народна Воля 
(1941/44/17 квіт.) 2. 
Подано поіменний список жертводавців. 


Корпан Степан. Фонд рекордування української пісні (Виказ число 8) // Народна Воля 
(1941/48/1 трав.) 2. 
Подано поіменний список жертводавців і окремо замітку Івана Г. Робертса від імені 
Ліги Української Молоді Північної Америки, яка «піддержує вповні цей проєкт» і пере- 
дає чек на 100 дол. 


Кошиць О. Рекордування українських пісень // Народна Воля (1941/54/13 трав.) 2. 
Стаття про потребу запису високохудожнього репертуару, бо «Рекорди, яких ми маємо 
зараз та старанно реклямуємо та переграваємо й у себе вдома й на радіо - це базарний 
крам, розрахований на бизнес та на самий низький, некультурний смак». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? // Юнак (1976/5/153/трав.) 17. 
Рецензія платівки канадського ансамблю «Зоря» з солісткою Любомирою Ковальчук та 
гітаристом Ярославом Гудзьо, який, за словами рецензента, «відзначається особливо». 
На платівці записано народні пісні й нові популярні. Є також дві пісні, до яких музику 
написали члени ансамблю Дивлюсь я на небо Л. Ковальчук та Ходила лісом Я. Гудзя. На 
думку рецензента, найкраще виконані пісні - це У Карпатах ходить осінь, Жито, 
мати, Цигани стояли, Галичанка, Верба. 


Кузишин Олесь. Нові платівки. Софія Ротару // Юнак (1977/1/160/січ.) 17. 
Рецензія платівки Подорож на Україну у виконанні Софії Ротару та інструментального 
ансамблю «Червона Рута», яким керує А. Євдокименко. 


Кузишин Олесь. «Намисто співає» // Юнак (1977/3/162/берез.) 11. 
Повідомлення про платівку Намисто співає, у виконанні жіночого секстету «Намисто» 
з Вашингтону у складі Уляна Сось, Юля Ломацька, Соня Круль, Оксана Лев, Галина 
Максим'юк і Віра Пилипець, музичний керів. - Петро Круль, постановник платівки – 
Василь Лев мол., графічне оформлення обгортки - Мартин Гулей. На диску записано 
«12 пісень і в'язанок популярних серед пластунок 1 пластунів пісень, як Ой гарна я, 
гарна, Водограй, Рута, Мої Іванки». 


Кузишин Олесь. Нові платівки. «Привіт з України». «Часи» // Юнак (1977/3/162/берез.) 16-17. 
Рецензія на дві платівки: Привіт з України київського ансамблю «Кобза», який на 
думку рецензента «перевершив усі подібні зусилля американських і канадських оркестр 
і ансамблів. Ансамбль «Кобза» виступав багато разів і в Совєтському Союзі, і в 
Західній Европі, аж доки його не розв'язав советський уряд з політичних причин. [...] 
музичний режисер Олександер Зуєв має глибоке почуття і зрозуміння традиційної 
української музики, 1 різних модерних музичних стилів. Особливо виділяються своїми 
легкими 1 виробленими голосами солісти ансамблю: Валерій Вітер - тенор і Анатолій 
Лутук - баритом. |...| Про цю платівку можна багато написати, але найкращий спосіб її 
оцінити - це послухати її самому. «Кобза», на мою думку, це найкращий модерний 
ансамбль української легкої музики. Я певний, що совєтськнй уряд був добре свідомий, 
чому він розв'язав цей цінний ансамбль». 

Другий рецензований диск - це платівка Часи вокально-інструментального ансамблю 
«Веселі Часи». Рецензент дав її дуже критичну оцінку і не рекомендував її слухати. 


Кузишин Олесь. Нова платівка «Гуцулочка» // Юнак (1977/4/163/квіт.) 8. 
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Рецензія платівки із записом українських пісень у виконанні різних інструментальних 
та вокальних ансамблів: капелі бандуристів, вокального тріо, чоловічих і жіночих 
вокальних ансамблів та ансамблі модерного стилю. За словами рецензента, «Назагал 
платівка є гарна, хоч я волю такі, де награний тільки один виконавець чи ансамбль. 
Краса бандуристів, наприклад, була затерта великою кількістю ансамблів модерного 
виконання». 


Кузишин Олесь. Нові платівки. «Сини степів Ч. З». «Галідей ін Юкрейн». «Червона Рута» // 
Юнак (1977/10/169/жовт.) 17-18. 
Рецензії трьох платівок вокально-інструментальних ансамблів з Канади 1 США. У 
першій рецензент аналізує третю платівку українського ансамблю з Канади «Сини 
степів», на якій записано одинадцять пісень, з яких шість - народні мелодії. «За це їм 
належиться похвала, бо багато теперішніх ансамблів не використовує українських 
народніх мелодій, а вони ж гарні й надаються до різного й цікавого виконання. |...) 
І саме тут у виконанні пісень показується слабкість ансамблю «Сини степів». Більшість 
пісень не опрацьовані, а виконані одноманітно і нецікаво. |...) Ансамбль просто відіграє 
мелодію від початку до кінця, виявляючи мало уяви і музикальности. Це не тільки 
відноситься до інструментації, а також до співу. |...| З цієї платівки видно, що за час 
свого існування ансамбль «Сини степів» зробив досить малий поступ щодо музичного 
удосконалення свого репертуару». 
У другій частині мова йде про платівку українського вокального ансамблю «Водограй» 
з Монтреалю у супроводі інструментального ансамблю «Юкіс», також з Монтреалю. 
«Ансамбль виконує здебільша знані українські пісні Й мелодії, як також декілька 
новіших пісень. |...| Свій репертуар ансамбль виконує цілком задовільно: голоси добре 
співпрацюють 1 переплітаються з інструментами, і самі пісні ритмічно й чітко виконані. 
Зате ансамблеві бракує оригінальности: пісні опрацьовані надто стандартно. Якби хоч 
репертуар був новий і незнаний, це б не так вражало. Але слухаючи платівку, завжди 
хочеться почути щось нове чи в репертуарі, чи в гармонізації, і цього власне бракує. 
Зате ансамбль виконує свій репертуар бадьоро, із запалом 1 цим притягає слухача. |...) 
ансамбль «Водограй» і оркестра «Юкіс» повинні подобатись широкій публіці». 
Третя частина рецензії присвячена платівці ансамблю «Червона рута». За словами 
рецензента: «Інструментально ансамбль «Червона рута» звучить добре, а деякі пісні 
виконані навіть дуже добре. [...] Слабкість ансамблю «Червона рута» - це спів. |...| 
Якщо ансамбль «Червона рута» буде далі розвивати свої інструментальні здібності, то 
це їм вийде на користь, але, на мою думку, вони також повинні дбати про краще 
голосове виконання, бо ансамбль має всі дані, щоб стати одним з кращих сучасних 
ансамблів в Америці». 


Кузишин Олесь. Нові платівки. «Кобза» // Юнак (1978/2/173/лют.) 18. 
Рецензія першої платівки жіночого вокального ансамблю «Кобза» з Пассейку у США. 
«Репертуар «Кобзи» дуже цікавий: є знані народні пісні і гарні сучасні мелодії з 
України. [...] Мене особливо цікавив першорядний акомпаніямент Юрія Турчина. Його 
музичне оформлення платівки дуже вдале, головно тому, що він сам талановитий 
гітарист, скрипаль і навіть місцями доповнює звук плити грою на органах. Його 
акомпаніямент додає пластинці життя і стилево відрізняє одну пісню від другої». 


Кузишин Олесь. Чи знаете ту платівку? Черемош // Юнак (1978/5/176/ трав.) 18. 
Рецензія першої платівки канадського ансамблю «Черемош», заснованого у Монтреалі 
1972 р. «Слухаючи платівку, відразу можна відчути, що «Черемош» вклав у неї дуже 
багато труду. Кожна пісня дуже старанно 1 чисто виконана. Музиканти зіграні 1 
зіспівані. Нема на платівці жадних технічних похибок, ані в грі музикантів, ані в 
самому продукуванні платівки. |..| Всеж таки, платівка має декілька недотягнень. 
Постійне вживання тої самої тонації дає платівці дуже монотонний настрій. Крім того, 
опрацьовання самих пісень нескладне і бракує йому різноманітности. Гра музикантів не 
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має спонтанности. Бракує імпровізації та оригінальности. [...] На мою думку, ансамбль 
«Черемош» потребує більше відчуття та динаміки, тим більше, що є на кому 
взоруватись в сьогоднішних часах, бо маємо змогу послухати багато різних цікавих 
ансамблів із США чи Канади». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? Любомира // Юнак (1978/6-7/177-178/черв.-лип.) 12. 
Рецензія першої сольно! платівки Любомири Ковальчук. «Після великого успіху її 
першої платівки з ансамблем «Зоря» ми слухачі нетерпеливо очікували другої платівки 
молодої української співачки Любомири Ковальчук. І ось недавно вийшла ця друга 
платівка під заголовком «Любомира». Слухаючи цю платівку, відразу можна 
зауважити, що репертуар Любомири поширився, охоплюючи різні музичні стилі. [...] 
Любомира Ковальчук виявляє багато позитивних прикмет як молода співачка. Напевно 
почуємо її чистий, легкий, безжурний голос на багатьох українських платівках у 
майбутньому». 


Кузишин Олесь, Чи знаєте ту платівку? «Ізмарагд» // Юнак (1978/8-9/179-180/серп.-вер.) 22. 
«Ізмарагд» є одним з нових ансамблів української легкої музики на терені Північної 
Америки. Його легкий, джезовий, молодечо-бадьорий стиль відрізняє групу від 
кожного іншого українського ансамблю. Технічне удосконалення його репертуару, як 
також оригінальність ансамблю ставить Його на високому музичному рівні. У квітні 
1978 р. ансамбль «Ізмарагд» випустив свою першу платівку, на якій маємо нагоду 
послухати цілий ряд нових пісень сучасних українських композиторів. [...] У своїй 
платівці «Ізмарагд» показав, що українська легка музика не стоїть на місці, а все 
поступає крок в крок разом зі змінами в музичних стилях». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? «Кубанські козаки» // Юнак (1978/11/182/лист.) 22. 
Рецензія платівки у виконанні вокально-танцювального ансамблю «Кубанські козаки», 
на якій записано п'ятнадцять популярних українських пісень. За словами рецензента, 
члени ансамблю «Сашко 1 Микола Кумпани та Віктор Свирд - це справжні амбасадори 
української пісні та українського танцю. |...) Вони виступали на сценах Европи, Азії, 
Африки, Австралії, Північної та Південної Америки. Своїм співом 1 танком вони зуміли 
зачарувати не тільки українських, але й чужих глядачів. |...) Микола Кумпан і Дмитро 
Мошнега опрацювали репертуар, 1 його знаменито виконала багато й добре зіграна 
оркестра. Одним словом - ця платівка відзначається під кожним оглядом». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? Каліфорнійські ясени // Юнак (1978/12/183/труд.) 16. 

«За останніх кілька років ми, слухачі, мали нагоду і приємність чути багато різних 
українських естрадних ансамблів. Більшість цих ансамблів з Канади, а головно з 
Монтреалю. Але щораз більше ансамблів появляється на терені США, в таких містах, 
як Нью-Йорк, Чікаго, Рочестер та в інших місцевостях. І ось маємо ще одну приємну 
несподіванку, а саме випуск нової платівки ансамблю «Ясени» з далекої Каліфорнії. Ця 
перша їхня платівка виявляє їхні великі спроможності як музикантів і дає нам змогу 
почути ансамбль, справді відмінний щодо звуку 1 репертуару. Більшість пісень на цій 
платівці - це нові пісні з України, 1 деякі з них вперше появляються на українській 
платівці, виданій на еміграції. |...) Інструментально «Ясени» можуть сміливо стати в 
перші ряди українських ансамблів, бо всі музиканти дуже добрі щодо техніки і 
музикальности». 


Кузишин Олесь. «Зоряна» // Юнак (1979/1/184/січ.) 17—18. 
«Недавно появилася на терені української легкої музики нова і цілком відмінна 
платівка. Звичайно, платівка має завдання показати здібності інструментального чи 
вокального ансамблю, який її видає, або виявити красу пісні чи композиції, яка на ній 
появляється. Платівка «Зоряна» має цілком інакше завдання. Вона в музичній формі 
розповідає слухачам баляду-оповідання про молоду українську дівчину, яка символізує 
Україну. Ввесь репертуар, який появляється на цій платівці, спеціяльно підібраний, щоб 
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підкреслити це оповідання. Можна сміливо сказати, що поява цієї платівки відкриває 
цілком нову епоху в звукозаписуючім мистецтві, бо суть цієї платівки цілком інша. 
Богдан Тимець, хоч тільки на 23-ому році свого життя, вже довший час займається 
модернізуванням і розповсюдженням української легкої музики. Він вірить, що молоді 
українці віднайшли в собі нове зацікавлення до рідної культури, між тим і до 
української легкої музики». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? «Хвилинна мрія» - Веселі Часи. «Кобзарі» 1 
«Чайка» // Юнак (1979/2/185/лют.) 22—23. 
«Завдяки багатьом надзвичайно успішним виступам у різних осередках США 1 Канади 
оркестра «Веселі Часи» зайняла одне з передових місць між українськими ансамблями 
легкого жанру. Слухачі нетерпеливо ждали їхньої другої платівки, яка вже заздалегідь 
була добре розреклямована. Розвиток оркестри «Веселі Часи» чітко віддзеркалюється у 
виконанні цієї платівки. Перш за все ця платівка в загальному майже без граматичних 
хиб, як це було в їхній першій платівці (за вийнятком пісні «Хвилинна мрія»). Тому на 
цій платівці текст є зрозумілим 1 необхідним чинником у піснях, а не тільки способом 
передавання мелодій. По-друге, сама платівка технічно награна дуже вміло: голоси 
виразні, а інструменти відповідно збалянсовані, себто жаден інструмент не домінує. 
|...) Різницю в мистецькому виконанні обох платівок можна спостерегти, якщо 
послухати обидві платівки, одну після одної. Відразу видно, що «Веселі часи» - це 
ансамбль, вповні свідомий своїх добрих і слабких прикмет, і вкладає багато труду, щоб 
виправити хиби 1 удосконалити свій репертуар». 
[...] Хоч часто нарікаємо, що наша молодь більше цікавиться чужою музикою, ніж 
своєю рідною, треба з приємністю згадати, що все частіше появляються платівки 
українських пісень, награні молодечими ансамблями чи хорами, як напр. «Пласт 
співає» з Англії, пластовий ансамбль «Кобза» з Пассейку, хор «Молода Думка» з Нью- 
Йорку та струнний ансамбль ОДУМ з Чікаго. Не можна обминути ще двох платівок, що 
їх награли молоді люди, які виросли вже тут у США 1 Канаді. Це «Кобзарі» і «Чайка». 
«Кобзарі» - це ансамбль, який складається з 19 молодих любителів української пісні з 
Омаги, Небраска, який зорганізувався 1972 р. і в 1976 р. випустив свою першу платівку. 
Цей ансамбль (диригент - Юліян Клачинський) вже відомий також між американцями 
зі своїх виступів на різних фестивалях, конвенціях та інших імпрезах, як також па 
Союзівці». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? Соняшник // Юнак (1979/4/187/берез.) 20. 

«Олекса Мартинович добре відомий на полі української легкої музики. Довший час 
слухачі мали нагоду чути його голос у супроводі оркестри «Нова», головно на оселі 
«Верховина» в Глен Спей, Нью-Йорк. Останніми часами Олекса започаткував 1 
удосконалив свою власну звукозаписну студію в Нью-Джерзі. Попередні випуски його 
студії - це платівка пластового сшвучого гуртка «Кобза« 1 платівка ансамблю 
«Ізмарагд». А тепер, у тій самій студії, Олекса записав першу платівку свого нового 
ансамблю «Соняшник». «Соняшник» - це відносно великий ансамбль; на платівці 
виступає дев'ять виконавців, а саме: Генрі Зарх - клявіятури, інструментація; Боб 
Макормак - клявіятури; Боб Мерінер - бас; Адольф Степанянц - флейта, саксофони; 
Скот Бредлі, Михайло Савук - трубка, Біл Губнер - трубка. Головні вокальні партії 
виконують Олекса Мартинович 1 добре відомі сестри - Маруся Штинь 1 Орися Штинь- 
Гевка. На платівці появляється багато нових українських пісень, аранжованих свіжим, 
цікавим, способом. Це завдяки талановитому аранжерові Генрієві Зархові. |...) Але в 
загальному «Соняшник» - це вдала і цікава платівка та багата на новий репертуар, який 
цікаво опрацьований». 


Кузишин Олесь. Чи знаєте ту платівку? // Юнак (1979/10/193/жовт.) 18. 
Короткі огляди платівок: Було колись у виконанні співака, бандуриста і диригента 
Романа Левицького, який виконує свої композиції, народні пісні, а також сучасні пісні з 
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України, при акомпаніяменті бандури; Світанок - дуету сестер Галини 1 Донни 
Ваверчак у супроводі знаного музичного ансамблю «Сини степів» і бандуриста Романа 
Боцюркова. На платівці записано українські народні пісні Й композиції Білаша, 
Циганкова, Майбороди та інших українських композиторів; Промінь - однойменного 
ансамблю з Чікаго, який складається з шістьох музикантів, а саме: Володимир Глюбіш 
(бас, спів), Володимир Попович (бубни, спів), Богдан Крутяк (гітара, спів), Михайло 
Кончак (трубки, спів), Василь Телвак (дут! інструменти, спів) 1 Стефан Пилипчак 
(клявіятури 1 спів). Це перша платівка ансамблю, на якій записано «мабуть, 
найпрогресивніші обробки знаних українських пісень («Мої ясени», «Ворожка», 
«Червона рожа трояка»), як також оригінальні композиції»; Незабудьки - вокального 
тріо «Незабудьки» з Чікаго в складі: Марія Костелина (сопран), Олександра Савин 
(меццо-сопран) та Віра Сурівка (альт). «Більшість пісень на цій платівці легкого, 
розважального жанру, як напр. Гей-га Весоловського, Зачарована Десна Шамо» та інші; 
Голубівна - це друга платівка ансамблю «Кобзарі» з Небраски, в якого репертуарі 
«головно народні пісні, які виконує та аранжує в цікавий спосіб, вживаючи одночасно 
народні й модерні інструменти. Це відрізняє Його від інших вокальних ансамблів»; 
Іскра - «за неповних два роки існування, оркестра «Іскра» (Олесь Кузишин, Славко 
Палилик, Олег Бундзяк та Богдан Кузишин) з Нью-Йорку видала свою першу платівку. 
Репертуар складається з нових обробок знаних українських пісень, сучасних пісень з 
України та з власних композицій членів ансамблю»; Тріо «Осінь» - на платівці 
записано нові пісні, написані членами ансамблю, який виступає у складі Надя Головаш, 
Оля Коробайло і Ліда Сьолковська. 


Кузишин Олесь. Чи знаете ту платівку? Сузір'я // Юнак (1980/6/199/черв.) 21. 

«Найбільше позитивна риса цієї платівки - це чудовий спів ансамблю «Сузір'я», який 
складається з шести молодих дівчат, а саме: Ірка Хичій, Орися Любінська (сопрани), 
Петруся Боєчко 1 Оля Шульган (2-гі сопрани), та Дана Бойко і Христя Дудар (альти). 
Їхні голоси гарно зливаються, бо підходять один до одного і тоном, і якістю, хоч 
загальна атмосфера є спокійна, не бракує відчуття («Колискова»), ані запалу («Весни 
примари») у виконанні. |...| Головні хиби щодо співу появляються в сольових частинах. 
В «Колисковій» солістка-альт має приємний голос, але чомусь не випускає Його 
свобідно, а здушує в горлі, видаючи неприродний звук. Тому місцями тяжко зрозуміти 
слова пісні, а це шкода, бо ж це поезія Лесі Українки. |...) Якість самої платівки щодо 
звукозапису 1 режисерки фахова, 1 за це треба відмітити видавців Богдана Кущака 1 
«Сузір'я», як також інженера Т. Медведика, оператора звукозаписувачем. Не важко 
дійти до висновку: «Сузір'я» - це один з найкращих українських дівочих вокальних 
ансамблів на терені США 1 Канади. Їхня перша платівка є стилево сучасна, професійно 
видана і повинна подобатися всім». 


Кузишин Олесь. «Ватра» та «Візерунки Шляхів» // Юнак (1980/9/202/вер.) 11. 

«Тут у США чи в Канаді ми маємо змогу слухати різні українські вокально- 
інструментальні ансамблі, деякі кращі, а деякі більш пересічні. Та мені здається, що 
таки найкраще виконують українські пісні вокально-інструментальні ансамблі з 
України. [...] Г ось знов маємо нагоду послухати ще два українські вокально- 
інструментальні ансамблі - «Ватра» та «Візерунки шляхів». Платівка ансамблів 
«Ватра» та «Візерунки» вийшла недавно в Канаді, і тепер також можемо її набути в 
українських крамницях тут у США. Хоч ця платівка - це передрук, а не оригінальна 
записка (ансамбль «Ватра» та «Візерунки» є з України), з технічного боку вона добре 
випродукована. |...) Хто тільки цікавиться українською музикою легкого жанру, 
обов'язково мусить придбати платівку ансамблів «Ватра» та «Візерунки шляхів». Це 
одні з найбільш поступових українських ансамблів. Рекомендую цю платівку всім!» 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1981/1/206/січ.) 16. 
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Рецензія трьох платівок: «Ой сшваночки мої» - Василь Матіяш, платівка ліричного 
баритона Василя Матіяша, на якій записано твори В. Барвінського Псалом 94, М. 
Вербицького Плоттю заснув, оперні арії із Запорожця за Дунаєм Гулака- 
Артемовського, Гетьмани М. Лисенка, Ой вербо, вербо С. Людкевича та інші. Співакові 
акомпаньює Ерна фон Джіованеллі на фортепіяні та Вернер Баєр на органах. «Метогіеѕ 
о} ће Иктате» - ОКгаіпіап Майопа! СПоїг «Воуап», платівка записана відомим в 
Австралії українським хором «Боян», яким диригує повищезгаданий співак Василь 
Матіяш. Названо деякі записані на платівці твори. «Українське Тріо», платівка тріо 
Мареничів, яку перевидала звукозаписна компанія «АРОМ» з Нью-Йорку. Названо 
записані на платівці твори. 


Кузишин Олесь. Нові платівки. «Квітка» // Юнак (1981/3/208/берез.) 16-17. 

Розлога рецензія платівки естрадної співачки Квітка Цісик, яку випустила фірма 
«КМС». За словами рецензента: «ця платівка повинна стати прикладом дійсно 
професійного випуску, який дорівнює всім стандартам звукозаписної індустрії. На 
жаль, таких українських платівок є мало. Український ринок є перевантажений 
платівками, які є або перекручені з інших платівок, де не подається авторів пісень чи 
виконавців, або записані в аматорський спосіб, не дорівнюючи навіть найдешевшому 
американському випускові. В останніх часах деякі українські ансамблі та поодинокі 
виконавці намагалися це наладнати, присвячуючи багато часу, енергії та грошей, щоб 
піднести рівень їхніх випусків до належного позему. Платівка Квітки Цісик, це, мабуть 
завершення цього намагання 1 в цьому вона має свою найбільшу вартість. Вона повинна 
заохотити інших виконавців та ансамблів докласти зусиль, щоби піднести рівень 
українського звукозаписного мистецтва на еміграції до належного рівня. Українська 
музика своєю лірикою, красою 1 характером на це заслуговує». 


Кузишин Олесь. Нові платівки. Євген Титла - тенор // Юнак (1981/11/216/лист.) 7-8. 
«Після приїзду до США Євген Титла вступив до українського чоловічого хору 
«Думка», де співав 26 років - спершу як рядовий хорист, а згодом як соліст-тенор. За 
порадою друзів, почав працювати над своїм голосом, а цю працю завершив випуском 
платівки: «Євген Титла - тенор». Ця платівка - це вислід двох років праці над вибраним 
репертуаром, який складається з пісень українських композиторів-романтиків, активних 
на переломі 19-го 1 20-го століття. Для нас - молодих - це особливо вартісна платівка, 
бо на ній записані чудові пісні, які ми рідко маємо змогу почути. Наприклад, п. Титла 
вперше виконує пісні «Сон» 1 «Гей, дівчата, де йдете» А. Гнатишина. Також 
появляються вперше ще три твори Гнатишина, а саме: «Богородице Діво», «Мамо моя», 
також знана пісня «Жита» на слова О. Олеся. «Засумуй, трембіто», це пісня 
композитора Нестора Нижанківського на слова Романа Купчинського. Є. Титла рівнож 
виконує пісню Остапа Нижанківського (Несторового батька) - «Минули літа молоді» в 
супроводі скрипки й фортепіяну, на слова Тараса Шевченка. Також включені в 
репертуар: «Думка» (Гаврилко-Степовий), «Бабине літо» (Чарнецький-Січинський), 
«Як я був молодий» (Любомир-Лопатинський), «Не дивися на місяць весною» (Л. 
Українка-Лисенко). Для нас молодих це добірні приклади творчости, які нам можуть 
бути цілком незнані. У словах виконавця: «Нас, українців на поселеннях, заводнюють 
піснями з України, яких ніхто тут не перевіряє, і якими легкодушно захоплюється наша 
молодь, занедбуючи твори старих українських композиторів, твори, які здебільшого 
заборонені, або просто не співаються в Україні». І ось, завдяки цій платівці, маємо 
нагоду познайомитись з давніми піснями, які своєю красою заслужили на нашу увагу». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1981/12/217/лист.) 15-16. 
Огляд восьми платівок. Різдво Христове в українських колядках, платівка записана 
хором церкви св. вм. Варвари у Відні під дир. Андрія Гнатишина. Видання українського 
відділу Ватиканського Радіо. Журавлі - платівка українського чоловічого хору 
«Журавлі» з Польщі під дир. Ярослава Полянського. На платівці записано твори 
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відомих українських композиторів, видала її польська фірма «Ргопіі». Чарівний звук 
«Калини» - платівка Дівочого хор «Калина» з Торонта, якій акомпанює оркестра під 
кер. Ярослава Григорського. На платівці записано знані і популярні українські пісні, 
здебільша народного характеру. Хорові акомпаніюють Р.Когут (акордеон), Я. 
Григорський (скрипка) 1 Д. Моніс (перкусія). Нічна мелодія - третя платівка оркестри 
«Нічна мелодія» з Рочестеру. Репертуар складається, здебільша, із знаних пісень. 
Кубанські козаки - колись і тепер - за словами рецензента «Це мабуть перша 
українська професійна кабаретна група поза межами України. На цій другій з черги 
платівці появляються виключно пісні авторства Миколи і Сашка Кумпанів - 
кубанських козаків». Вечірній дзвін - платівка однойменного ансамблю з Монтреалю у 
складі Роман Карнишин, Адріян Альбощий, Тіно Папа, Михайло Міхалик, на платівці 
записано відомі естрадні пісні. Іскра - Зустріч світанку - це друга платівка вокально- 
інструментального ансамблю «Іскра» з Нью-Йорку, який виступає у складі Олесь 
Кузишин, Богдан Кузишин, Ярослав Пашлик і Олесь Бундзяк. На платівці записано, 
між іншим, чотири композиції членів ансамблю. Тарас - перша платівка кабаретного 
співака Тараса Шиповика з Торонта. 


Кузишин Олесь. Співаємо... «Мамо - чи чуєш ти мене?» // Юнак (1982/5/222/трав.) 6. 
Огляд записів пісні Мамо! на слова поета з України О. Богачука з музикою співачки з 
Австралії Марійки Юрків. Автор статті досліджує її виникнення, розповсюдження серед 
виконавців української еміграції та інформує про звукозаписи цієї пісні. 

Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1983/4/233/квіт.) 9. 
Огляд п'ятьох платівок. «Мрія» - перша платівка оркестри «Мрія» з Чікаго, видана 
1981 р., із записами народних пісень та власних композицій. «Україночка» - Алекс і 
Дорко - перша платівка дуету Алекса Худолія (акордеон) та Дорка Сенчишина 
(перкусія), із записами популярних пісень. «Від душі» - Веселка - друга платівка 
одного з найпопулярніших українських музичних колективів у Канаді. «Буря Ш» - 
Буря - друга платівка популярного оркестру «Буря» з Торонта, під кер. Романа Когута. 
Чому цю другу платівку названо Буря Ш, невідомо. За словами рецензента: «можна 
сказати, що керівник ансамблю, Роман Когут, найкращий з теперішніх українських 
акордеоністів». Батурин - платівка духового оркестру «Батурин» з Торонта. 
Заснований у 1966 р. оркестр «виконує літургійну, церемоніяльну і світську музику, 
українську клясику, марші, збірки пісень тощо. Душею 70-членної оркестри, це 
мистецький керівник і диригент Василь Кардаш. В 1982-му році «Батурин» випустив 
своє перше звукозаписне видання - дві платівки! [...] Досить сказати, що подібної 
української платівки в Америці чи Канаді не знайти». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1983/5/234/трав.) 16-18. 

Огляд п'ятьох платівок. «Пісня ночі» - Коломия - платівка ансамблю «Коломия» у 
складі Михайло Кобилецький, Петро Бабай, Борис Мельниченко та Михайло 1 Тиміш 
Грицюшкови з околиці Ст. Кетеринс, Онтаріо. «Хоч на платівці записано аж 13 пісень, 
одностайні, деколи навіть примітивні ритми в багатьох піснях надають почуття 
монотонности». «Кобза» - Канадське турне 82» - платівка київського вокально- 
інструментальний ансамблю «Кобза», записана під час їхнього канадійського турне 
восени 1982 р. На платівці записано дванадцять пісень. «Соловей» - перша платівка 
анамблю «Соловей» з Торонта, у складі Петро Байрачний (акордеон, клавіятури, спів); 
Віктор Ліщина (бас-гітара, мандоліна, фортепіян, спів); Бил Гаврищук (бубни, 
перкусія); Роман Шовкевич (гітара, спів) та Сем Єрулло (саксофон). «Жовте листя» – 
«Рута» - третя платівка інструментального ансамблю «Рута» з Сіракуз, Н. Й. За 
словами рецензента «це найкраща з трьох платівок». «Водограй» - перша платівка 
ансамблю «Водограй» з Чікаго. «Дуже шкода, що не зважаючи на інструментальні та 
вокальні спроможності ансамблю, половина платівки - це майже дослівні переспіви 
пісень з популярних платівок Любомири Ковальчук». 
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Кузишин Олесь. «Черемшина» - нова платівка // Юнак (1984/5/286/жовт.) 12-13. 
Рецензія платівки вокального тріо «Черемшина» у складі Клавдія Мельник, Лідія Рудич 
та Надія Цвітков. За словами рецензента, «переслухавши платівку, автор цих рядків 
переконаний, що «Черемшина», це найкращий досьогодні випуск фірми «Євшан». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1984/7-8/248-249/лип -серп.) 8. 

Огляд двох платівок. Сестри Тодащук - платівка сестер Тодащук з Вінніпегу і 
монтреальського ансамблю «Веселка», який їм акомпаніював. «Дарма, що репертуар, 
здебільша, добре відомий |...|, пісні опрацьовані оригінально та в сучасному дусі». 
Едвард Іванко - «О, рідний край» - «Ед Іванко з Вінніпегу осягнув свою популярність, 
співаючи п'єси та оперети, в яких Його ніжний, ліричний тенор звучав свобідно й 
природньо. Його перша українська платівка «Дарую пісню цю» вийшла в 1979 році з 
репертуаром легкого, романтичного характеру. |...) В останніх роках, Ед Іванко почав 
вишколювати оперний репертуар, який вимагає у тенора далеко ширшого діяпазону та 
сильнішого, більш драматичного голосу. Платівка, «О, рідний край», це перший вияв 
цього нового напряму в кар'єрі Іванка. У відомих аріях з українських опер як «Богдан 
Хмельницький» (Данькевич), «Тарас Бульба» (Лисенко), «Запорожець за Дунаєм» 
(Артемовський), відчувається форсування в голосі Іванка, головно на вищих тонах. 
Далеко краще звучать «Білі каштани» (Майборода-Малишко) чи «Марічка» (нар.), пісні 
легкого жанру, які краще виходять в його голосі. Надзвичайно приємно послухати 
повну симфонічну оркестру, яка акомпаніює Іванкові (Л. Норнс - диригент) - це дійсно 
рідкісне явище на українських платівках виданих у Північній Америці». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1985/1/254/січ.) 15-16. 

Огляд п'ятьох платівок. Царівна - «Репертуар цієї вартісної платівки складається з 
українських обрядових пісень, деякі з них мало відомі загальному слухачеві. Їх зібрала і 
наспівала Алексис Кохан-Будик з Вінніпегу, яка зацікавилася українським фолкльором 
під час її перебування у Києві. На платівці їй акомпаньюють члени вініпезької 
симфонічної оркестри. Музичне оформлення платівки та оркестровку підготовив 
відомий канадський скрипаль, композитор і диригент - Артур Полсон. Платівка 
виконана на високомистецькому рівні й успішно служить як вартісний приклад 
стародавної 1 багатої української культури». Черемшина - друга платівка 
монтреальського тріо «Черемшина» (Клявдія Мельник, Лідія Рудич 1 Надія Цвіткова), 
видана фірмою «Євшан». Мальви - перша платівка тріо «Мальви» з Чікаго у складі 
Марійка Гаврилюк, Марійка Банах 1 Мирося Басараб, видана фірмою «Євшан». Соловей 
- «Час хай летить» - платівка ансамблю «Соловей» з Торонта у складі Віктор 
Ліщина, Петро Байрачний, Сем Єруло, Юрій Радевич, Мстислав Федак і Стефан 
Годований. Буря П - «Як 1 на попередніх двох платівках оркестри «Буря» (Буря І і Буря 
Ш), на цій найновішій платівці появляється головно танцювальна музика. Найцікавіша 
пісня це «Лети козаче» (англійською мовою, сл. і муз. Романа Когута), в якій описується 
сміливість і патріотизм запорозьких козаків. Також цікава джезова обробка пісні «Що ж 
я буду бідний діяв», яку підготовив Пол Пірі. В «Буковинському танці» виділяється 
блискуча техніка акордеоніста, вокаліста і керівника оркестри Романа Когута». 


Кузишин Олесь. Нові платівки «Гомін степів» 1 «Промінь» (досягнення наших ровесників) 
// Юнак (1985/4/258/лип.-серп.) 10-11. 
Рецензія на дві платівки. «В останніх місяцях 1984 року появилися платівки двох 
українських молодечих ансамблів з околиці Ню Йорку. В жовтні ансамбль бандуристів 
«Гомін степів» під керівництвом Юліяна Китастого випустив свою першу платівку, а в 
грудні появився перший випуск вокального ансамблю «Промінь» під керівництвом 
Богданни Волянської. |..| На мою думку, платівки ансамблів «Гомін степів» 1 
«Промінь» займають перші місця в серії українських звукозаписних випусків 1984 
року. Вони є живим доказом, що українська молодь активна і стремить до досконалості 
у своїх задумах». 
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Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1985/8/262/груд.) 21-22. 

Рецензія на сім платівок. Українська камерна музика ((Жгаїпіап СпатЬег Мигзіс) – 
«Струнна оркестра Українського Музичного Інституту в Торонто існує вже сімнадцять 
років під невтомним керівництвом маєстра Івана Ковалева - видатного диригента 1 
музиколога. Минулого року оркестра випустила в світ надзвичайно вартісну платівку, 
на якій награно оркестрові твори трьох українських композиторів: «Українська сюїта» 
Миколи Лисенка, «Симфонетта» Жанни Колодуб та «Диптих - пісня і танок» Василя 
Витвицького. Також награно «Українську сюїту» видатного американського 
композитора Квінсі Портера. Беручи під увагу дуже малу кількість у нас награної на 
платівки української оркестрової музики, українці в діяспорі повинні бути горді, що 
появилася платівка з високоякісними музичними творами». Українська фортепіянова 
музика (ОКгаіпіап Ріапо Мияс) - «Заслуги молодої піяністки і активної пластунки 
Юліяни Осінчук широко відомі українській громаді. Вчилася вона у Фонтанблу Скул 
оф Файн Артс у відомої учительки Надії Буланже, далі в Національній Музичній 
Консерваторії в Парижі, в Генгельвуд Інституті (Масачусетс), в університеті Південної 
Каліфорнії 1 у славній консерваторії Джуліярд, де отримала докторат з музики. Тема її 
докторської праці — український композитор Віктор Косенко. Юліяна здобула цілий ряд 
престижевих нагород, викликавши позитивні завваги багатьох видатних музичних 
критиків. Впродовж своєї блискучої кар'єри Юліяна завжди була «амбасадором» 
українського музичного мистецтва, виконуючи твори українських композиторів і даючи 
виклади на різні теми з української музики. Не диво, що на цій своїй першій платівці 
Юліяна награла твори виключно українських композиторів, а саме: Бортнянського, 
Ревуцького, Штогаренка, Лисенка і Косенка. На обкладинці подано короткі пояснення в 
двох мовах про награних композиторів і їх твори. Ця платівка не тільки є доказом 
високо удосконаленої техніки 1 глибокої музикальности піяністки, але й служить як 
цінний історичний документ української фортепіянової творчости». Платівку видала 
фірма «Євшан». Бандура - ч.2 (Вапйига П) - другий диск українського бандуриста з 
Австралії, Віктора Мішалова. «В ньому появилися два твори бароккових композиторів 
Баха («Сарабанда») і Генделя («Пасакалія»), чотири композиції самого виконавця 
(«Гайдук», варіяції на тему «Ой не ходи, Грицю», «Козачок» та «Українська рапсодія»), 
як також твори композиторів Сергія Баштана, Миколи Лисенка, Віктора Кухти, Миколи 
Різоля та Євгена Бобровникова. Мішалов вивчав гру на бандурі в Петра Китастого і 
Петра Гончаренка в Дітройті, а також в Києві під наглядом проф. Сергія Баштана і 
Григорія Татаренка». Платівку видала фірма «Євшан». Леся - перша платівка Лесі 
Волянської з Торонта, за висловом рецензента - найновішої «зірки» в українській 
музиці легкого жанру. На платівці записано українські народні пісні в сучасній обробці, 
пісні з України та чотири нові композиції: «Твої очі» Богдана Волянського (батька Лесі) 
та «Ти питаєш, чи кохаю», «Ой губочки, опенечки» і «Кохання - квітка природи» 
Марка Беднарчика. Платівку видала фірма «Євшан». Шумка.. Поворот вітровії 
(5Питка... Кештп оў ше Уштилта) – на платівці записано танцювальну музику, у 
виконанні ансамблю «Шумка» з Едмонтону. Лідан... За небокраєм (Ілйап... Веуопа ће 
Ногісоп) – перша платівка вокального дуету «Лідан» з Чікаго - Ліди Саєвич-Риндик 1 
Богдана Бухвака. Крім відомих пісень Києве мій, Лебеді материнства і Волошки, на 
платівці знайшлося п'ять пісень, написаних Лідою і Богданом. Режисер і аранжер 
репертуару, Богдан Крутяк. Буря - ч.4 (Вигуа – Шуе т Тогопіо) - платівку записано під 
час одного з виступів оркестри «Буря» в Торонто. «Як 1 на попередніх трьох платівках 
«Бурі», репертуар цієї платівки складається виключно з танцювально-розважальих 
пісень. Як звичайно, виділяються своєю грою Роман Когут (керівник, акордеоніст і 
вокаліст) та Ярослав Григорський (скрипаль)». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1986/6/267/черв.) 13-14. 
Огляд трьох платівок з українською фортепіянною музикою. На платівці «Роман 
Рудницький - піяніст» записано, «крім творів Бетовена, Шопена, Лішта і Дебюссі, три 
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уривки Якова Степового і соната Антона Рудницького - батька Романа. |...) Роман 
Рудницький є одним з видатних українських піяністів, який постійно концертує по 
цілому світі. [...] Відома учителька і колишня президентка Українського Музичного 
Інституту Америки, Дарія Каранович, випустивши в світ свою першу платівку |назви не 
подано - В. П.), завершила різноманітну 1 успішну кар'єру як концертова піяністка. [...] 
На платівці Дарії Каранович маємо нагоду почути твори В. Барвінського, М. Лисенка, 
Н. Нижанківського і Л. Ревуцького. |..| СККАГМАМ РІАМО МОЅІС. Таїса 
Богданська - на платівці Таїси Богданської, крім творів Мендельсона, Шуберта 1 
Шопена, записані твори українських композиторів М. Лисенка, В. Косенка, В. 
Довженка, М. Колесси 1 А. Кос-Анатольського». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1987/7/279/лип.) 15-16. 

Огляд чотирьох платівок естрадного жанру. Дарка і Славко - перша платівка дуету 
Дарка Конопада з Детройту та Славко Галатин з Ню-Йорку, «репертуар якої 
складається головно зі сучасних пісень з України. Вокалісти самі собі акомпаньюють на 
кількох різних інструментах. Музична обрібка, як також мистецьке оформлення 
обкладинки - робота самих виконавців. Ця перша платівка Дарки і Славка відзначається 
оригінальністю інтерпретації цих пісень, [...] Олексій Голуб - В поклін Івасюкові. 
Олексій Голуб народився 1949 року в Рівному, на Волині. На Україні виступав з 
ансамблями «Збруч» і «Ватра», а згодом став солістом тернопільської фільгармонії. В 
1979 році, підчас турне в Парижі, отримав політичний азиль. В 1982-му році переїхав 
до ЗСА. |...) Перша платівка «Алекса» присвячена творчості В. Івасюка |...) Олексій 
Голуб - Моя земле, мій краю рідний: На другій платівці «Апекса» записані сучасні 
пісні з України різних композиторів, як на приклад Івасюка, Дутковського, Поклада, 
Білаша 1 Мозгового. Голубов: акомпаньює інструментальний ансамбль під 
керівництвом Романа Когута, та вокальний ансамбль у складі Христини Шевчук, 
Любомири Козак 1 Любомири Паньків. Музична обробка пісень Романа Когута. [...] 
Ігор Раковський -- Моя любов: Ігор Раковський є широко відомий з багатьох своїх 
платівок, як наприклад: «Романтичні мелодії», «Туга», «Вечір з оркестрою Гірняка», 
«Тайна», та «Вогні Ватри». Виступав з оркестрами Босого, «Амор», Проканіна і 
Гірняка. В цю платівку увійшли вибрані звукозаписи з його попередніх платівок - 
головно романтично-танцювальні пісні». 


Кузишин Олесь. Нові платівки // Юнак (1988/1-2/281-282/січ.-лют.) 21. 

Огляд чотирьох платівок естрадного жанру. «Лілея - Вокальне тріо «Лілея» 
складається з трьох осіб: Олександри Козак, Ліліяни Головатої та Беати Вуйцік. Всі три 
виступали в українських вокально- інструментальних ансамблях ще в Польщі, де 
народилися 1 прожили свої юні роки, після переселення їхніх батьків на польські землі. 
На цій платівці тріо «Лілея» виконує буковинські, лемківські і закарпатські пісні, як 
також чотири сучасні пісні авторства М. Білого, Р. Дрозда та Л. Левітової. Вокалістам 
акомпаньює ансамбль під керівництвом Юрка Кулицького». Платівку видала фірма 
«Євшан». Черемшина ч. 2 - друга платівка ансамблю «Черемшина», на якій записано 
пісні І. Шамо, Марка Беднарчика та народні. Акомпаньює інструментальний ансамбль 
під керівництвом Марка Беднарчика 1 Юрка Кульчицького. Платівку видала фірма 
«Євшан». Українське весілля - «Це подвійна платівка, на якій записані головно 
українські народні пісні танцювального характеру. Пісні виконує оркестра під 
керівництвом Івана Шеремети - довголітнього керівника багатьох танцювальних 
оркестр. В трьох піснях співає вокаліст Михайло Бойко». 


Кузьмович О. Сучасні визначні українці. Павло Плішка // Юнак (1980/10/203/жовт.) 4. 
У статті про творчий шлях співака, згадано про першу записану ним платівку з два- 
надцятьма українськими піснями, між іншими Ой Дніпре і Гетьмани М. Лисенка до 
слів Т. Шевченка. 
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Кузьмович О. Нові платівки. «Стихія» — «Син матері» // Юнак (1981/8-9/213-214/серп.- 
верес.) 17. 
Рецензія платівки Син матері інструментально-вокального ансамблю Малої Семінарії 
«Стихія» під дир. о. Євгена Небесняка. 


Кузьмович О. Нові платівки. «Мандрівка по Україні» // Юнак (1984/4/245/квіт.) 9. 

Рецензія третьої платівки ансамблю «Гскра« в Нью-Йорку. Рецензентка пише, що 
платівка «має зовсім інший характер й інші завдання, як платівки, що подають лише 
розвагову музику. Це - уявна подорож по Україні, по її різних частинах, у яких чуємо 
відповідні народні пісні. Але перед кожною з них на платівці награна розповідь про 
дану частину України, спершу українською, а відтак англійською мовами [...] це 
заслуга Олеся Кузишина, що є не лише композитором, провідником, але виконує в цій 
платівці ролю рецитатора, виголошуючи з чуттям розповіді й пояснення українською 
мовою». 


Лисак Адріяна. Нова платівка. «Золоті ворота» // Юнак (1981/6-7/211-212/черв.-лип.) 6-7. 
Рецензія платівки, яку видав Богдан Тимець, власник фірми «Євшан Рекордс». Авторка 
розповідає про ідею запису: «Золоті Ворота... Монументальна пам'ятка в нашій столиці, 
Києві! Знищені, а все ж таки могучі! Стоять, як сторожі нашої культури і символічно 
віддзеркалюються в душі кожного українця». На платівці, яка є словесно-музичним 
колажем, записано пісні Володимира Івасюка і слово-розповідь Юрка Бондарчука, в 
якому він, за словами авторки рецензії, «цікаво пов'язав проблеми людського шукання 
за духовою приналежністю». 


На рекордування української пісні // Народна Воля (1941/32/20 бер.) 3. 
Опубліковано дві замітки про збір коштів: у Чикаго авторства К. Д., 1 у Філадельфії - 
Мих. Барановського. Подано прізвища жертводавців і суму зібраних коштів. 


Нова платівка. «Дума» - українські пісні // Юнак (1983/12/241/груд.) 8. 
Анонс платівки тенора Василя Мельничина, записаний при акомпаніяменті дочки 
Андріяни. «Програма пісень на платівці майже повністю повторена з концерту, який 
відбувся в Університеті Бавлінг Грін в Кентакі з великим успіхом». 


Нові платівки. «Співайте разом з нами» // Юнак (1976/12/159/груд.) 5. 
Повідомлення про вихід платівки Співайте разом з нами, яку записав молодіжній хор 
«Молода думка» з Нью-Йорку під дир. Семена Комірного, акомпаніюють піяністи 
Оксана Куйбіда 1 Олесь Кузишин. Це перша платівка хору, на якій записано «15 пісень, 
в тому 6 колядок, 2 пісні до слів Т. Шевченка та декілька маршових і теперішніх 
популярних пісень з України». 


Нові платівки // Юнак (1980/5/198/трав.) 17-18. 

Огляд платівок: Павло Плішка - записана видатним солістом метрополітанської опери 
в Нью-Йорку. На своїй першій платівці він виконує дванадцять українських пісень, між 
ними Ой Дніпре (сл. Шевченка, муз. Лнсенка), Гетьмани (сл. Шевченка, муз. Лисенка), 
Безмежнее поле (сл. Франка, муз. Лисенка) та інші. Акомпаньює Йому видатний 
український піяніст Тома Гриньків; Привітання: Ватра – це перша платівка ансамблю 
«Ватра» з Торонта, у складі Юрій Гарасимович, Михайло Ткач, Роман Іванкевич, Зенон 
Івахів, Роман Харак; Іскра - перша платівка оркестру «Іскра»; Водограй - платівка 
вокально-інструментального ансамблю «Водограй» з Нью-Йорку, у складі Стефан 
Щербій, Юрій Фурда, Ірка Данилів, Володимир Мосуряк та Олесь Фурда; Веселка - 
платівка однойменного ансамблю у складі Андрій Черній, Ігор Жовтоніжка, Роман 
Будний, Роман Колянич. Платівку випустила фірма «Євшан»; Самоцвіт - платівка 
однойменного вокально-інструментального ансамблю з Монтреалю, яку випустила 
фірма «Євшан». 


Нові платівки. «Мойсей - Каменяр» (Випуск ансамблю Малої Семінарії - «Стихія») // 
Юнак (1984/9/250/верес.) 16. 


168 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/3(17) 


Огляд касети, записаної інструментально-вокальним ансамблем Малої Семінарії 
«Стихія» і виданої заходами голови українського відділу при Ватиканському радіо 
о. С. Мудрого. На касеті, присвяченій Патріярхові Йосифові Сліпому, записано народні 
пісені й композиції керівника «Стихії» о. Євгена Небесняка. 


Нові платівки української музики // Нові дні (1960/129/жовт.) 21. 
Реклама нових довгограйних платівок (Ні-Е1) «кращих солістів, ансамблів і капел 
України», які можна придбати в торонтській крамниці ОКгаіпѕКа Кпућа. 


О. К. Нові платівки // Юнак (1981/4/209/квіт.) 12-13. 

Огляд шести платівок. Візантійський Хор, платівка «Візантійського хору» з Утрехта, 
Голландія, під дир. Мирослава Антоновича, на якій записано п'ять релігійних і шість 
світських творів в обробці різних українських композиторів (Леонтович, Гнатишин, 
Стеценко). Українські та Неаполітанські пісні - Володимир Луців, на платівці 
відомого тенора-бандуриста записано десять пісень естрадного жанру. На першому боці 
диску записано п'ять сучасних українських пісень, на другому - п'ять неаполітанських, 
перекладених на українську мову. У записі взяла участь Леся Луців - меццо-сопран, 
музичний керівник С. Норберт. Платівку випустила фірма «Хвилі Дністра». В поклоні 
Володимирові Івасюкові - Намисто - це друга платівка ансамблю «Намисто« з 
Вашингтону, присвячена творчості Володимира Івасюка. Юліян Геник-Березовський — 
платівка видана Об'єднанням Письменників «Слово» в Канаді, на якій відомий 
рецитатор Юліян Геник-Березовський виконує знані літературні твори, а саме Сини В. 
Стефаника, Народе мій - пролог до Мойсея І. Франка, Розмова Мойсея з Азазелем у 
пустині І. Франка, Одинокий сиджу над рікою Б. Лепкого, Малпа Фрузя з Лиса Микити 
І. Франка. Чабан - Вокально Інструментальна група. Володимир Луців - тенор, на 
першій платівці заснований 1976 р. у Великій Британії ансамбль «Чабан» записав відомі 
народні пісні та твори українських композиторів. Дві пісні, а саме Коли заснули сині 
гори (сл. 1 муз. Кос-Анатольського) та Повернись до мене (Гуменюк/Нозан) виконує 
знаний тенор-бандурист Володимир Луців. Платівку випустила фірма «Хвилі Дністра». 
Буря І - це перша платівка оркестру «Буря» з Торонта, під кер. Романа Когута. 
Репертуар платівки складають твори танцювального характеру Києве мій 
Луценка/Шамо, Як тебе не любити Весоловського та інші. 


Пластова платівка // Юнак (1974/6-7/130-13 1/черв.-лип.) 13. 
Повідомлення про платівку Пласт співає у виконанні «Українського Пластового Хору 
у Великій Британії» під дир. Я. Бабуняка. Платівку випустила фірма «Хвилі Дністра», 
обгортку оформив Р. Глувко. На платівці записано пластові й народні пісні. 


РоѕІоиѕһпуј Іар // Студент (1987/Уо1. 20/92/Јап.–ЕеБ.) 7, 14. 
Рецензія платівки Лілея-Іеуа. ОКгаіпіап $0опеѕ, у виконанні жіночого тріо «Лілея». 
Платівку випустила фірма «Євшан». 


Повідомлення // Юнак (1973/2/114/лют.) 17. 
Союз Українських Студентів Канади випустив платівку Кобза, на якій записані пісні 
київського ансамблю «Кобза». 


Пресовий комунікат // Юнак (1979/1/184/січ.) 17. 
Повідомлення про вихід платівки Зоряна, виданої фірмою «Євшан». Подано іменний 
склад виконавців. 


Ргоѓеѕѕог 5КгурКа'я сІаѕѕіса] геуіем. Копіѕегі Меїзіег // Студент (1980/Мої. 13/66/Хометьоег) 8. 
Рецензія двох платівок фірми «Мелодия»: М. Скорика Произведения на украинские 
темы (33 Д-024685-86), та Композитор Кость Мясков (33Д-031471-72). 
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ЗопуКемусі Огезі. Тһе ВаПай ої Хогуапа: а пем 4иесНоп ог ОЖгаїпіап-Сападіап тиз1с // 
Студент (1978/Уо1. 11/51/Оесепаег) 9. 
Рецензія платівки ЛДогуапа, яку випустила фірма «Євшан» із записами пісень у 
виконанні ансамблів «Рушничок», «Сини Степів», «Думка» та ін. 


Зотефіпє Абоші Оиг Рибіїзрег // Тйе ОКгаіпіап [спеціяльне видання газети Студент] 
(1974/МоЇ. 1/1/ Магсһ) 4. 
Згадано про видану в Монтреалі платівку Казка з двома піснями у виконанні Люби 
Ковальчук 1 ансамблю «Сини Степів». 


Сорочинський Л. Шануймо наш найдорожчий скарб, нашу пісню! // Народна Воля 
(1941/51/6 трав.) 3. 
Стаття про проблеми зі збором коштів на запис українських пісень у виконанні хору під 
проводом О. Кошиця. 


Увага! Нова українська пластинка // Студент (1978/Мої. 11/51/Оесетбег) 9. 
Анонс платівки ЛДогуапа з українськими народними піснями в обробці Юрія 
Кулицького, яку випустила фірма «Євшан». 


Еесап Гуап У. Кесогаіѕ // Студент (1973/М0ї. 6/22/Магсһ) 8. 
Замітка про вихід платівок канадського ансамблю «Кобза». 


Що є на продаж у «Сурмі»? // Комар. Журнал гумору і сатири. (1949/5/15 груд.) 7. 
Названо дев'ять записів, зокрема: «Альбом (10) рекордів проф. Кошиця... Альбом (10) 
рекордів до танцю Авраменка... Альбом (4) рекордів „Запорожець за Дунаем”». 


Якщо ви приїдете до Ню Йорку, зайдіть до «Арки» // Молода Україна. (1953/1-2) 55. 
Реклама книгарні, в якій можна купити українські платівки. 


Ямінський Борис. Чи знаєте ту платівку? Нова серія платівок Українського хору при церкві 
св. Вм. Варвари у Відні // Юнак (1979/12/195/груд.) 8. 
Огляд платівок хору під дир. Андрія Гнатишина, згадано про дві нові платівки, видані у 
1979 р.: Претерпівий за нас страсти, з українськими великопосними піснями, та І 
мертвим і живим і ненародженим... посланіє з українськими піснями до поезій Тараса 
Шевченка 1 декламаціями. 


ов о 
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ТУ МЕМОКІАМ 


РОСТИСЛАВ ПИЛИПЧУК 


26 серпня 2014 року на 79-му році життя відійшов 
у Світло Ростислав Ярославович Пилипчук, великий 
жи, \ друг, порадник і дослідник української музики. 
«Людина в світло перейшла»... Ці слова Дмитра 
КА = Павличка з тексту до «Концерту пам'яті К. Стеценка» 
К" Лесі Дичко на основі Панахиди геніяльного компо- 
зитора мимоволі спадають на думку при згадці про 
Ростислава Ярославовича Пилипчука. За скупими сло- 
вами офіційних некрологів про нього — визначного 
діяча української культури і науки, який у своїй 
невтомній праці охопив не тільки театрознавство — 
базову для нього галузь, а й музикознавство і мистец- 
твознавче краєзнавство, джерелознавство, мистецьку 
освіту 1 критику, літературознавство й історію куль- 
тури, — криється найглибша повага й невимовний 
смуток від усвідомлення втрати. Справа не тільки в тому, що Україна втратила 
видатного науковця, відзначеного званнями професора й академіка Академії наук 
вищої школи України й Національної академії мистецтв України, дійсного члена 
Наукового товариства Шевченка, Заслуженого діяча мистецтв України, лауреата 
премії Національної спілки театральних діячів України в галузі театрознавства й 
театральної критики та премії ім. І. Котляревського, а й подвижника національної 
культури і мистецтва, завдяки якому в різні періоди утримувалися високі позиції 
української науки. 

Кожен, хто мав нагоду безпосередньо спілкуватися з ним і щиро сприймати 
його спостереження, поради чи зауваження, пам'ятає його глибокий і уважний 
погляд, що спалахував майже неймовірним сяйвом при розмові на цікаві для нього 
теми, виняткову принциповість і критичність навіть до власних праць, що 
спонукала до надзвичайно ретельного вивірення віднайдених відомостей, розшуку 
нових деталей для досягнення цілісности контекстуального сприйняття тих чи 
інших процесів, біографій 1 навіть окремих фактів. 

79 років яскравого життя Ростислава Ярославовича пройшли під знаком такої 
винятково відповідальної і наполегливої праці, що, вочевидь, властива менталь- 
ності харизматичних галичан (він народився 10 липня 1936 року в с. Оришківцях, 
тепер Гусятинського району Тернопільської області). Після закінчення україн- 
ського відділу філологічного факультету Чернівецького університету (1958) пра- 
цював науковим співробітником Літературного музею Ю. Федьковича і вчителем 
української літератури школи робітничої молоді в Чернівцях. Чудовий науковий 
вишкіл надала молодому науковцю аспірантура при ІМФЕ ім. М. Рильського АН 
УРСР зі спеціяльности "театральне мистецтво". Вже в ці роки окреслювалось його 
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обдарування вченого-енциклопедиста, який згодом збагатив українське театро- 
знавство, мистецтвознавство 1 літературознавство чималим масивом нових даних 
про перебіг історично-мистецьких процесів та діяльність представників різних сфер 
української культури. Після закінчення аспірантури в 1963 році він прийняв 
пропозицію про працю в цій високій науковій установі, пройшовши шлях від 
молодшого до старшого наукового співробітника, захистивши кандидатську 
дисертацію (1971) і набувши важливого організаційного досвіду при виконанні 
обов'язків вченого секретаря Інституту. Ретельність і відповідальність у виконанні 
поставлених завдань сприяли новому призначенню: 1977 року Ростислав Яросла- 
вович перейшов до Київського театрального інституту (тепер Київський націо- 
нальний університет театру, кіно і телебачення ім. І. Карпенка-Карого), який, після 
кількох років праці на посаді проректора з наукової роботи, очолював упродовж 
двох десятиліть (1984-2003) та згодом працював професором кафедри театро- 
знавства і радником ректора. 

На цій відповідальній посаді, незважаючи на величезну зайнятість і культурно- 
громадську діяльність, Ростислав Ярославович не відмовився від наукової роботи. 
Загальна кількість його праць -- розділів у фундаментальних виданнях (розділи 
про театр на західноукраїнських теренах у першому томі «Український драма- 
тичний театр: нариси історії» та кількох томів «Історії української культури»), 
фаховій періодиці (зокрема, серії статей «Становлення українського професіо- 
нального театру в Галичині: 60-1 роки ХІХ ст.», «Репертуар 1 сценічне мистецтво 
українського професіонального театру в Галичині: 60-1 роки ХІХ ст.»), довідкових 
і енциклопедичних виданнях тощо -- охоплює понад 1200 позицій. Важливою 
складовою його творчої наукової праці було редагування, упорядкування, публі- 
кація багатьох архівних документів з грунтовними уточненнями інформації й 
поясненнями в коментарях і примітках. Об'єктивність 1 неупередженість його 
рецензій викликала повагу і вдячність, хоча вони часом містили численні заува- 
ження й уточнення фактажу. Не менш важливою була його консультативна 
діяльність та участь в редколегіях енциклопедій — “Українського радянського ен- 
циклопедичного словника", "Української радянської енциклопедії", "Київ", "Митці 
України" та багатотомних «Шевченківської енциклопедії», «Української музичної 
енциклопедії», "Історії української культури". Як член редколегії він рецензував 
авторитетні видання наукової періодики-- "Українське мистецтвознавство" і 
"Мистецтвознавство України", профільні "Записки Наукового товариства ім. 
Шевченка" і "Київські полоністичні студії”, "Слов'янський світ" і "Театральна 
культура", "Студії мистецтвознавчі", "Український театр" та інші збірники науко- 
вих праць і журнали. 

Національна заангажованість вченого виявилась ще в одній сфері. Будучи 
членом президії правління Національної спілки театральних діячів України, 
художньої ради з питань театрального мистецтва при Міністерстві культури УРСР, 
науково-методичної ради з літератури і мистецтва при Товаристві "Знання" 
України, Комітету Національної асоціації українознавців, театрознавчої комісії 
Наукового товариства ім. Т. Шевченка, Українського міжнародного комітету з 
питань науки і культури при Національній академії наук України, та інших інсти- 
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туцій Ростислав Ярославович вів активну культурно-громадську діяльність, сприя- 
ючи збереженню і популяризації надбань української культури. 

Відтак не тільки театрознавці, а й музикознавці та культурологи складають 
Ростиславу Ярославовичу величезну вдячність (та й у працях з історії театру, 
розуміючи щільність взаємодії та взаємозумовлень стильових і драматургічних 
чинників, він звертав значну увагу на його музичну складову). У своїх дослі- 
женнях про творчість визначних митців він часто виступав як першовідкривач; 
його наполегливі розшуки дозволили навіть фахівцям останньої третини минулого 
століття познайомитися з новими для себе іменами, суттєво розширити уяву про 
масштаби й реальні умови діяльности знакових для української музики митців. 
Зокрема, він одним з перших почав говорити про Максима Березовського (1966). 
Вже в ранній критиці (статті з проблем самодіяльности — «Концерт для колгосп- 
ників», 1956), «Наш хор (Хорова капела Чернівецького університету під керівниц- 
твом Л. Блеха)» (1957), віддаючи данину «соціальному замовленню» (більше жод- 
ного разу він не публікував матеріялів цього напрямку), накреслюється тяжіння до 
аспектів професіоналізму й важливости культурно-просвітницької роботи в гро- 
мадському житті. Також поодинокими виявились статті, присвячені 100-річчю з 
дня смерті М. Глінки (1957) та гастролям відомого російського диригента кінця 
ХІХ ст. на Буковині («Капела Д. Агренєва-Славянського в Чернівцях», 1959). 

Надалі його музикознавчі зацікавлення зосережуються виключно довкола 
визначних постатей української композиторської творчости й виконавства. Знач- 
ний масив матеріялів присвячено Соломії Крушельницькій, захоплення якою 
виникло ще в час навчання в університеті й після низки статей («Народна спі- 
вачка» (1957), «Соломія Крушельницька в Заліщиках (1957), «Видатна українська 
співачка» (1958), "До вшанування пам'яті видатної співачки (Про доцільність 
присвоєння імені С. Крушельницької Одеському оперному театрові)» (1958), 
«Мрія співачки» (1963), «Співачка світової слави» (1963), «Чарівниця пісні» 
(1963), «Рідні пісні Соломії Крушельницької» (1964), «Неповторимый талант» 
(1973) завершилося грунтовною рецензією на монографічну збірку «Соломія 
Крушельницька: Спогади. Матеріали. Листування» (1978). Ростислав Ярославович 
фактично відкрив для покоління 1960-х, та й наступних десятиліть ще одне ім'я в 
когорті визначних співаків -- Філомену Лопатинську |«Визначна українська спі- 
вачка» (1960), «Філомена Лопатинська» (1961). Відроджуючи усвідомлення рівня 
українського сольного виконавства серед громадськости, у це ж десятиліття він 
популяризував доробок й інших визначних співаків минулого 1 підтримував по- 
шуки нових матеріялів і даних про їх життєвий та творчий шлях (стаття «Світочі 
української пісні: Сторінка дружби М. Лисенка і С. Крушельницької», 1963); 
рецензії «Книга про великого співака» («Видатний співак Олександр Мишуга: 
Спогади» (1964), «Вінок чарівникові пісні» («Олександр Мишуга. Спогади. 
Матеріали. Листи» (1971). Неабияке зацікавлення молодого науковця викликав 
розшук унікальних грамзаписів, успішність яких гарантував для майбутніх мож- 
ливість аналізу їх творчого стилю майже з «живого» звучання («Чому не чути 1х 
чудових голосів?» (Про необхідність видання грамзаписів вокальних творів у 
виконанні О. Мишуги, С. Крушельницької, М. Менцинського та ін. 1 трансляції по 
радіо) (1958), «Співає Соломія Крушельницька: В селі Оришківці на Терно- 
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пільщині знайдено дві пластинки із записом голосу всесвітньовідомої української 
співачки» (1964). 

Принциповий чинник його досліджень-- «історико-біографічний метод, 
майже не затьмарений соціологізмом і актуальними соціальними замовленнями» 
(О. Клековкін) -- сприяє детальності й чіткості інших, часто, без перебільшення, 
фундаментальних для подальших наукових розшуків. Його увагу приваблюють 
постаті Д. Січинського і К. Матезонського; 1966-го року, одночасно з визначним 
російським музикознавцем Ю. Келдишем, він став одним з перших, хто на теренах 
колишнього Радянського Союзу звернувся до висвітлення ролі М. Березовського в 
розвитку українського музичного мистецтва. Не менш важливим від аналізу 
діяльности українських митців, він вважав висвітлення впливів чеських і поль- 
ських музикантів на перебіг творчих процесів у національній культурі |«Чеська 
трійця» на Буковині (композитори А. Гржімалі, А. Кужела, В. Костелецький)», 
«Відоме і невідоме про Адама Барцицького» (2008)], здійснивши своїми розшу- 
ками значний внесок у музикознавчу славістику. Скрупульозність і наполегливість 
спонукала вченого до ретельного вивірення «загальноприйнятих» відомостей, вна- 
слідок чого йому вдалося виправляти істотні помилки й неточності, змінювати чи 
коригувати уявлення про різні події і навіть процеси («Увічнена помилка (на 
меморіальній дошці К. Стеценкові)» (1969), «На маргінесах довідника про україн- 
ських композиторів» (2005). І при цьому Ростислав Ярославович, даючи чітке розу- 
міння власного ставлення до хвилюючої його проблематики, зберігав об'єктивну 
«понадособовість» у висвітленні обраних для вивчення предметів дослідження. 

Та, мабуть, основним напрямком серед праць з музикознавчого джерелознав- 
ства було дослідження діяльности Миколи Лисенка. До цієї теми він звернувся на 
початку 1960-х у зв'язку з відзначенням 120-річчя з дня народження композитора 
(«Великий композитор на Буковині» (1962), «Вшануємо пам'ять М. В. Лисенка» 
(1962) 1 розширював коло даних в наступні десятиліття, захоплюючи аспекти 
регіоналістики |«М. В. Лисенко на Буковині» (1965)|, епістології («Листи компо- 
зитора» (Рецензія на книжку «Лисенко М. В. Листи» (1965), «Невідомий лист М. 
В. Лисенка до М. К. Садовського» (1972) 1 в кількох рецензіях — музичної фольк- 
лористики («Дослідження про М. В. Лисенка-фольклориста» (на монографію 
З. Василенко «Фольклористична діяльність М. В. Лисенка», 1973). Неоціненним 
джерелом інформації Ростислав Ярославович вважав спогади: до мемуарних дже- 
рел про М.В. Лисенка він звертався постійно, надавши масштабні й для свого 
часу інформативно майже вичерпні коментарі до двох видань — «М. В. Лисенко у 
спогадах сучасників» (1966) і фундаментального перевидання «Микола Лисенко в 
спогадах сучасників» (2003) й вперше оприлюднивши архівні джерела у публі- 
каціях 2001-го року «Невідомі спогади Сергія Єфремова про Миколу Лисенка» та 
«Невідомі сторінки спогадів Олени Пчілки про Миколу Лисенка». Критерії, яких 
він дотримувався щодо власних праць на основі мемуарів, він висуває й до інших 
аналогічних публікацій, сприяючи цим загальному піднесенню рівня українського 
джерелознавства. 

Значний інтерес як в ракурсі оцінки нових розробок, так і в аспекті виявлення 
динаміки наукових процесів в українському музикознавстві й фольклористиці та 
зростання критеріїв до наукових досліджень викликають рецензії на праці О. Дея 
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(«Поетика української народної пісні», 1978), О. Правдюка («Українська музична 
фольклористика», 1978), Л. Пархоменко («Петро Ніщинський», 1989). 

Ми всі з великою вдячністю за надану нам можливість знати його і спілку- 
ватись з ним творімо ВІЧНУ ПАМ'ЯТЬ і благаймо Господа про Царство Небесне 
для Його душі. 

Наталя Костюк 


о РФ о 
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ПАМ'ЯТІ ОПЕРНОГО СПІВАКА ОЛЕГА БРИЖАКА 


Трагічна подія, що сталася 24 березня 2015 
року в горах на півдні Франції, сколихнула 
світову громадськість, а також і весь мис- 
тецький світ: зазнав авіакатастрофи пасажир- 
ський літак Аігбиѕ А-320 зі 150-ма пасажирами 
на борту. Однією із жертв трагедії став світової 
слави оперний співак, колишній соліст опери у 
Львові бас-баритон Олег Брижак. 

Про загибель 54-річного артиста повідо- 
мив журналіст німецького видання ВИА Гонне 
Гарлінг. Інформацію про трагічну загибель 
Олега Брижака підтвердила і прес-служба 
німецької опери у Дюссельдорфі, де він працю- 
вав. Зокрема, у повідомленні на офіційному 
сайті йшлося про те, що співак летів рейсом 
409525 – повертався з гастролей у Барселоні. 
«Ми втратили великого виконавця і велику 
людину - Олега Брижака. Ми вражені» - 
заявив генеральний директор театру Крістоф Майєр. Також повідомлено і про 
загибель німецької співачки Марії Раднер, яка разом з О. Брижаком співала у 
Барселоні в опері Р. Вагнера «Зітфрід». 

Олег Брижак народився 27 жовтня 1960 року у Казахстані. У серпні минулого 
року співак дав інтерв'ю «Німецькій хвилі». Тоді він зазначав, що йому дуже 
важко спостерігати за подіями в Україні. «Мені дуже боляче за те, що відбувається 
в Україні. Мій батько був українцем. У момент початку війни і входу німців 
в Україну йому було 15 років. Його вивезли до Німеччини на примусові роботи. 
Він вижив лише для того, щоб після звільнення Червоною Армією стати "ворогом 
народу" та "зрадником", і провести 25 років у казахстанському ГУЛАЗІ. В цьому 
таборі, на поселенні, я і народився» - сказав тоді Брижак. 

Закінчивши музичне училище у Караганді (клас баяна), а згодом і консерва- 
торію в Алма-Аті (клас сольного співу), співак у 1986-1991 роках виступав в 
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оперних театрах Львова, Челябінська. У 1989-1991 рр. - соліст Капели імені 
М. Глінки у Санкт-Петербурзі. 1990 року отримав П премію на Міжнародному 
конкурсі колоратурних співаків імені Сільвії Гесті у Штутгарті. 

Після переїзду до Німеччини у 1991-1996 роках став солістом Баденського 
державного театру у Карлсруе, а з 1996 року - солістом Німецької опери у Дюс- 
сельдорфі. Співав у Цюріху, Бонні, Кельні, Мюнхені, Гамбурзі, Берліні, Страс- 
бурзі, Туріні, Мадриді, Парижі, Лондоні, Амстердамі, Токіо... 

Неодноразово, ще за життя Вольфганга Ватнера, співак брав участь у щоріч- 
ному вагнерівському Байройтському фестивалі; востаннє - у червні 2014 року, 
коли несподівано, за тиждень до вистави «Персня Нібелунга», його було запро- 
шено замінити соліста Мартіна Вінклера в ролі Альберіха. «Зі смертю Олега 
Брижака фестиваль втратив чудового, життєрадісного митця, який у ролі Аль- 
беріха зробив багатообіцяючий дебют у Байройті. Цю партію він мав виконати і 
цього року», - зазначили координаторки Байройтського фестивалю Ева Вагнер- 
Пасквіер та Катаріна Вагнер на офіційному сайті заходу. 

Ось декілька уривків з рецензій та відгуків на виступи співака. 

«... звучний баритон Олега Брижака чудово підходить до відтворення образу 
злого карлика Альберіха. Співак переконливо проживає кожен момент ролі...» 
(Лондон, Альберт-Голл. «Золото Рейну»). 

«... корона вечора належить, без сумніву, Олегу Брижаку як Альберіху. 
Баритон, що підкуповує усім різнобарв'ям свого сильного голосового органу при 
домінуючій грі та відмінній дикції...» (Страсбург. «Золото Рейну»). 

«... Олег Брижак упевнено робить свого героя Яго центром передостанньої 
опери Верді. В співака у кожному звуці й у кожному жесті - проявляється 
розважливий диригент, що цілеспрямовано втілює свій задум із глибоко-чорним, 
диявольським забарвленням... Яго-Брижака завжди можна упізнати завдяки 
притаманній лише йому інтерпретації образу...» («Отелло»). 

В Україні Олега Брижака добре пам'ятають у Львові, адже саме у Львівській 
опері у 1980-х рр. він розпочинав свою артистичну кар'єру, зокрема співав партію 
князя Ігоря в однойменній опері О. Бородіна, і, незважаючи на молодий вік, зумів 
швидко здобути визнання. 

Про співака згадують його львівські колеги. 

Олексій Данильчук, співак: «Це був артист з великими виконавськими можли- 
востями, з великим співочим талантом. Вже перші кроки на професійній сцені 
свідчили про велике майбутнє тоді ще дуже молодого співака». 

Мирон Юсипович, диригент: «У нього був (як важко говорити про це у мину- 
лому часі!) високий бас, голос особливого тембрового забарвлення, м'який, пов- 
ний, але не заглиблений. Він мав великі перспективи, і я не дивуюся, що йому 
пощастило зробити кар'єру в Німеччині». 

В оперному репертуарі співака - такі партії: Лєпорелло («Дон Жуан» 
Моцарта), Бартоло, Мустафа («Севільський цирульник», «Італійка в Алжирі» 
Дж. Россіні), Дон Паскуале, Дулькамара («Дон Паскуале», «Любовний напій» 
І. Доніцетті), Амонасро, Фальстаф, Ріголетто, Яго («Аїда», «Фальстаф», «Ріго- 
летто», «Отелло» Дж. Верді), Скарпіа («Тоска» Дж. Пуччіні), Тоніо («Паяци» 
Р. Леонкавалло), Альфіо («Сільська честь» П. Масканьт), Тельрамунд, Клінгсор, 
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Голандець, Ганс Сакс, Альберіх («Лоенгрін», «Парсіфаль», «Летючий Голандець», 
«Нюрнберзькі майстерзінгери», «Кільце Нібелунга» Р. Вагнера), князь Шор, 
Галицький («Князь Ігор» О. Бородіна), Варлаам («Борис Годунов» М. Мусорг- 
ського), Борис Ізмайлов («Леді Макбет Мценського повіту» (Д. Шостаковича) та ін. 

Концертно-камерний репертуар, співака складали партії в таких творах, як 
«Страсті за Матфеєм», «Страсті за Йоаном», Меса Б-тоїї!, Магніфікат (Й. С. Бах), 
Меса С-диг, Святкова меса, 9 симфонія (Бетовен), Реквієм (В. Моцарт, Г. Доніцетті, 
Дж. Верді, Й.Брамс, Б. Дворжак), ЅќаБаѓ Маг (Б. Дворжак), сцени з «Фауста» Гете 
(Р. Шуман), поема «Страта Степана Разіна» (Д. Шостакович), ін. 

Дуже сумно усвідомлювати, що його голос вже ніколи більше не зазвучить на 
оперних сценах чи концертних естрадах, хіба що у численних відео-та аудіо 
записах, а ще залишиться у пам'яті вдячних поціновувачів таланту видатного 
співака з українським корінням та українською душею. 


о фо 


Мирослава Жишкович 
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РОМАН САВИЦЬКИЙ-молодший 
(9 березня 1938 - 20 червня 2015) 


20 червня 2015 року в американському місті Нью 
Джерзі пішов від нас Роман Савицький-молодший, - 
поборник правдивої історії української культури, зби- 
рач та пропагандист її загублених скарбів, щирий укра- 
їнець і львів'янин, добрий приятель наших музикантів. 
Історія української музичної культури, а зокрема, 
історія львівської п'яністики дуже багато завдячує 
Романові Савицькому в справі відродження тих її 
славних сторінок, які так "сумлінно" замовчували 1 
знищували в радянські часи. 

Роман Савицький-молодший народився 9 березня 
1938 р. у Львові в сім'ї письменниці Іванни з Треш- 
невських та п'яніста й педагога Романа Савицького- 
старшого. До шести років він зростав у цьому місті, 
яке потім впродовж усього життя на чужині вважав 


своєю Батьківщиною. 1944-го року родина виїхала і після поневірянь опинилася 
на стало у Філадельфії (США). Молодий чоловік отримав добру музичну освіту під 
керівництвом батька, але фахом його стала бібліографія - здобув ступінь магістра в 
Університеті Дрекселя (Філадельфія). З 1968 до 2003 року працював керівником 
Музично-мистецького відділу Публічної бібліотеки міста Елізабет (штат Нью 
Джерз!). Тут підготував низку бібліографічних розробок з історії української 
музики і кіномистецтва. Протягом багатьох років Роман Савицький-мол. приділяв 
багато уваги віднайденню та збиранню документальних матеріалів, фотографій, 
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звукозаписів та музичних творів українських музикантів. Він доклав великих 
зусиль для збереження спадщини Василя Барвінського, Тараса Микиші, Любки 
Колесси, Нестора Нижанківського, Дарії Гординської-Каранович, як і свого батька 
Романа Савицького. Найгучніший успіх музикознавцеві-архівісту принесло 
віднайдення в Аргентині Фортеп'янного концерту Василя Барвінського, який 
майже півстоліття вважався втраченим. 

Наприкінці 1980-х років Р. Савицький-мол. (підписувався РоСамол) налаго- 
див, спершу листовно, зв'язки з львівськими музикантами й одразу ж став поста- 
чати їм музикознавчі матеріали. Тривалою була співпраця з львівським Музично- 
меморіальним музеєм Соломії Крушельницької. Завдяки Савицькому-мол. у Львові 
зазвучали звукозаписи гри Любки Колесси, Едварда Штоєрмана та Романа 
Савицького-старшого, вийшли друком і стали виконуватися твори Нестора Нижан- 
ківського і Василя Барвінського (Соната, три неопубліковані прелюдії, обробки 
українських народних пісень). Савицький-мол., можна сказати, порятував від 
забуття ім'я замовчуваного в Україні видатного п'яніста Тараса Микиші. Від 1990-х 
років Савицький регулярно приїжджав до Львова, нав'язав дружні стосунки з 
музикантами Дрогобича, мандрував Україною, виступав з лекціями. Зрештою став 
почесним професором Львівської музичної академії. А в пресі української діаспори 
в Америці стали з'являтися легко і дотепно написані ним репортажі з України. 
Прикметною була оздоблена виразними світлинами власної роботи серія статей 
2002 року під назвою «Листи з України» у філадельфійському часописі «Аме- 
рика». 

Як музикознавець, Р. Савицький-мол. мав свою улюблену тему дослідження – 
вивчав впливи українських мелодій та історико-літературних сюжетів на твори 
світової музики. Виступав у США 1 Канаді, а пізніше й в Україні з науковими 1 
популярними доповідями, радіопрограмами і статтями. Савицький був співро- 
бітником таких періодичних видань у США як «Листи до приятелів», «Сучасність», 
«Свобода», «Америка», а також українських (загальних) та американських (музич- 
них) енциклопедій. 

В особі Романа Савицького-молодшого, українська музична культура втратила 
вірного сподвижника і друга, щирого патріота, неповторного бібліографа й архівіста. 

Вічна йому пам'ять! 

Наталя Кашкадамова 


оф о 


МІНІСТЕРСТВО КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ 


ЛЬВІВСЬКА НАЦІОНАЛЬНА МУЗИЧНА АКАДЕМІЯ 
імені М.В.ЛИСЕНКА 


УКРАЇНСЬКА 
МУЗИКА 


НАУКОВИЙ ЧАСОПИС 


Щоквартальник 


Видається з 2011 року 


Число 4 (18) 
2015 


Львів 
2015 


УДК 78.2У; 78.9 


У 45 


Засновник і видавець — 
Львівська національна музична академія імені М. В. Лисенка 


Свідоцтво про державну реєстрацію друкованого засобу масової інформації 


Серія КВ № 17322-6092Р від 29.11.2010 р. 


Затверджено наказом Міністерства освіти і науки України 
від 29.12.2014 № 1528 як наукове фахове видання України 
Виходить 4 рази на рік 


Адреса редакції: м. Львів, вул. О. Нижанківського, 5 
тел.: (+380-32) 235-82-68. е-тай: икг-тиѕ ФиКг.пеї 


Ухвалено до друку Вченою Радою ЛНМА імені М. В. Лисенка 
19 листопада 2015 р., протокол Мо 3 


Редактори: 


Ігор ПИЛАТЮК - головний редактор, ректор, член-кореспондент 
Національної академії мистецтв України, Народний артист України, 
кандидат мистецтвознавства 

Юрій ЯСІНОВСЬКИЙ - заступник головного редактора, 
доктор мистецтвознавства 


Уляна ГРАБ - відповідальний секретар, кандидат мистецтвознавства 


Редакційна колегія: 


Всеволод ЗАДЕРАЦЬКИЙ, доктор мистецтвознавства 
Ірина ЗІНКІВ, доктор мистецтвознавства 

Ольга КАТРИЧ, кандидат мистецтвознавства 

Люба КИЯНОВСЬКА, доктор мистецтвознавства 
Гельмут ЛЬООС, доктор габіліт. (Німеччина) 

Анна НОВАК, доктор габіліт. (Польща) 

Стефанія ПАВЛИШИН, доктор мистецтвознавства 
Оксана ПИСЬМЕННА, кандидат мистецтвознавства 
Наталія СИРОТИНСЬКА, кандидат мистецтвознавства 
Надія СУПРУН-ЯРЕМКО, доктор мистецтвознавства 
Ольга ШУМІЛІНА, доктор мистецтвознавства 


Українська музика : науковий часопис. / [голов. ред. І. Пила- 
У 45 тюк]. - Львів : [ЛНМА імені М.В. Лисенка], 2015. - 164 с. - 
Щоквартальник. - 155М 2224—0926. 
2015, число 4 (18). 


Усі права застережено — АП гієБі8 гезегуеа 


О ЛНМА імені М. В. Лисенка, 2015 


2015/4 (18) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 3 


ЗМІСТ 
СТАТТІ 


Уляна Граб. Інтелектуальна біографія: Гарвардський рік Мирослава 


АНТОНОВИЧА р а ов 5 
Марія Качмар. Музична форма кондака: від знака до принципу............................ 25 
Іван Міщенко. Візантійські та слов'янські нотописні системи у піснеспівах 

празника Преображення .......... нан 34 
Катерина Загнітко. Отець Ежен Кардін як засновник нового методу 

дослідження григоріанського співу (до 110-ліття від дня народження) ...... 42 
Марта Кароль. Українські різдвяні та великодні вірші-травестії як характерне 

явище барокової культури ...... мн 50 
Ірина Куркова. Сергій Рахманінов на еміграції: путівник за адресами................... 57 
Сун Янінь. Методичні принципи Володимира Шушліна у вихованні співаків...... 71 


МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Ольга Шуміліна. Композитор Максим Березовський: огляд прижиттєвих 


документальних матеріялів (до 270-річчя від дня народження)..................... 77 
Кіра Шамаєва. Ювілеї київських п'яністів: Оксана Холодна, 

Всеволод Воробиов газ не наб нн НО НО РАІ НН 84 
Володимир Грабовський, Єжи Станкевич. Анджею Нікодемовичу - 90 літ ........ 90 
Галина Максимюк. Хорова палітра Розалії Михайлів 

(до 75-річчя від дня народження)... 96 
Лілія Назар-Шевчук. Мелодія пам'яті Юрія Анткова ........... нання 102 
Оксана Захарчук. Патріярх Димитрій як мистець 

(до 100-ліття від дня народження) ....... нан 107 
Марія Качмар. Музика і музичне виховання у листах Василя Стуса до сина .... 112 
Богдан Котюк. Органи у Львові та Україні ......... нан 115 


Володимир Грабовський. Музичні ремінісценції «Очей культури» 
Марка Стеха го банні пи 119 


Лілія Назар-Шевчук. Знаменні події осені 2015 року. 
Два покоління - два мистецькі чини ............ нання 124 


4 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/4 (18) 


З МИНУЛОГО МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Юзеф Хомінський, Кристина Вільковська-Хомінська. Історія музики 


(продовження) палала и м 127 
ГОВОРИТЬ МОЛОДЬ 
Стефанія Олійник. Натхнення молодістю: фестиваль музичного мистецтва 

«Академія»: или мА дб б ОВАЛИ м нн 133 
Тетяна Фішер. Подорож у музичне минуле: Фестиваль давньої музики 

УЛЬВОВІ зола нд а Шина ан Ор оРОвА 139 
Стефанія Олійник. АГРА ЈА77 РЕЅТ-2015: втеча від мейнстріму ...................... 142 


РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Лілія Назар-Шевчук. Нова книга до ювілею Стефанії Павлишин ........................ 145 
Оксана Фрайт. Монографія львівської дослідниці, видана в Німеччині ............. 147 
Книжковий огляд: он бабки бен пива О фра рум ОВ 149 
ІМ МЕМОВІАМ 

Віктор Лужецький (Мирослава Жишкович) ........ ан 153 
Наталія Савицька-Швець (Ольга Беркій) ...... шана 155 
Василь Герасименко (Оксана Герасименко)... 156 
Зміст журналу Українська музика за 2015 рік ........ начення 158 
Відомості прогавторіви похо боб бооаа йо обла 162 


Список:скорочень анна нИнИНИНИНННИНИНИӘННИӘ 163 


2015/4 (18) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 5 


СТАТТІ 


УДК 78.2У; 78.2 
Уляна Граб 


ІНТЕЛЕКТУАЛЬНА БІОГРАФІЯ: 
ГАРВАРДСЬКИЙ РІК МИРОСЛАВА АНТОНОВИЧА 


Досліджуються напрямки інтелектуальної праці М. Антоновича в його "гарвардський 
період", який припадає на 1953 рік - рік його навчання у Гарвардському університеті 
(Нагуата Стадиате 5сйоо! оГАт5 апа 5слепсез). "Гарвардський рік" розширив методо- 
логічні та наукові горизонти для подальших досліджень в ділянці музики Ренесансу, 
заклав історіографічний і джерельний фундамент під майбутні українознавчі студії 
Антоновича, зокрема впливу української музичної культури на музичні процеси у росій- 
ській музиці ХУП-ХУШ ст. 

Ключові слова: Мирослав Антонович, інтелектуальна біографія, Гарвард, музикологія, 
українське еміграційне музикознавство. 


Інтелектуальна біографія як «спроба регістрації інтелектуальної історії окре- 
мої людини» |18, с. 73| впродовж останніх десятиліть стала предметом зацікав- 
лення дослідників різного наукового спрямування: соціологічного, літературознав- 
чого, філософського, історичного, психологічного. Методологічну парадигму фор- 
мує переконання, що без біографічного виміру інтелектуального життя неможливо 
зрозуміти і самі ідеї. Особистість науковця нерозривно пов'язана з його науко- 
вими дослідженнями і, як слушно стверджує філософ Ганна Арендт, «тільки 
завдяки урахуванню особистісного чинника гуманітарні науки можуть розрахову- 
вати на збереження за собою права належати до того, що римляни називали 
ритапіаз (людяність)» [34, с. 250]. Науковці активно намагаються компенсувати 
інтелектуальні «прогалини", які виникли внаслідок «культу знеособленої науки» 
134, с. 277]. Однак проблема полягає у відсутності «канону» - розробленої методології 
та наукових критеріїв створення подібних досліджень, інакше, за словами Ірини 
Валявко, дослідниці інтелектуальної біографії Дмитра Чижевського: «Нема устале- 
ної, методологічно зрілої та продуктивно працюючої традиції у цій галузі» |19, 
с. 267]. Крім того, така праця можлива лише в царині інтердисциплінарних пошуків, 
з залученням цілого спектру гуманістичних наук і результатів їх напрацювань. 

На сьогодні актуальною проблемою є вивчення українського еміграційного 
музикознавчого досвіду як частини культурного контексту певної історичної доби. 
Що в підсумку допомагає відтворити цілісну історичну картину розвитку музич- 
ного мистецтва як материкової України, так 1 її еміграційної гілки. Видається, що 
створення такого роду дослідження, предметом якого стане постать представника 
музичної науки, стало б важливим кроком для збагачення інтелектуальної історії 
українського музикознавства, оскільки (за Дальгаусом), саме музиколог шляхом 
історичного наративу вписує музичне явище у певний контекст і тільки тоді воно 
стає історичним фактом. Науковий текст про музику стає виявом «духу часу» - 
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сукупності поглядів і естетичних норм, що панують у певний час і є його «есте- 
тичною парадигмою» [43, с. 46]. Бо, як слушно зауважує американський музико- 
лог Манфред Букофцер, «ставлення до музики не є історичною константою, 1 
музикознавець також є дитиною свого часу» |42, с. 52]. 

Варто наголосити, що створення інтелектуальної біографії неможливе без 
опрацювання приватних архівних джерел, зокрема автобіографій, щоденників та 
листування, інакше кажучи літератури особистого документу. Дослідження 
епістолярію дає нам можливість прослідкувати, як окремі біографічні деталі 
позначилися на характері формування думок вченого, їх перебігу та постанні 
наукових концепцій, і дасть нам можливість подолати «абсолютизацію текстового 
виміру» [19, с. 267]. У випадку еміграційних музикознавців майже весь масив 
листування залишається поки що поза межами наукового простору. Звідси важли- 
вою методологічною засадою вважаємо використання цитат не лише для підтвер- 
дження і документування висловленої точки зору, але і як важливий чинник, що 
формує осердя наукового тексту як фрагменти минулого, що можуть промовляти 
самі за себе. Інтертекстуальність як одна з найважливіших категорій постмодерної 
літератури визначає цитату, зокрема, як "співприсутність" у тексті: «сам вибір 
цитуючого тексту, його об'єм і межі, спосіб монтажу, зміст, який вона набуває при 
введенні в новий контекст та ін. - все це надзвичайно важливі компоненти її 
змісту |...| функції цитати виходять за рамки її традиційного завдання - бути 
авторитетною. Тепер це частина тексту» [37, с. 85]. 

Однак не кожне життя і не все в житті складає біографію, оскільки, за Юрієм 
Лотманом, «кожен тип культури випрацьовує свої моделі «людей без біографії» 1 
«людей з біографіями |...| бо |...) кожна культура створює в своїй ідеальній моделі 
тип людини, чия поведінка повністю зумовлена системою культурних кодів, і 
людину, що володіє певною свободою вибору своєї моделі поведінки» [18, с. 17]. 
Серед еміграційних музикознавців постать Мирослава Антоновича є універсаль- 
ною з огляду на широту наукових і мистецьких зацікавлень, і належить, без сумніву, 
до числа «людей з біографіями». Тому спробуємо з'ясувати, як певні біографічні 
факти вплинули на напрямки інтелектуальної праці М. Антоновича його «гарвард- 
ського періоду», який охоплює 1953 рік - рік його навчання в Гарвардському 
університеті (Нагуага Стайиаге 5сПоді о} Атіз апа 5сіепсе5). 

Після розформування табору для переміщених осіб в Новому Ульмі, де пере- 
бував Антонович після кількох повоєнних років поневірянь, 1948 року Антонович 
разом з хором семінаристів Української Католицької Духовної Семінарії приїхав у 
голландське місто Кулемборг в монастир св. оо. Августинів. Водночас поновлює 
музикологічні студії в Утрехтському університеті під керівництвом проф. Альберта 
Смаєрса, 13 липня 1951 року з успіхом захищає дисертацію про вплив Жоскена 
Депре на творчість його сучасників 1 в січні 1952 року отримує місце асистента в 
Інституті музикології Утрехтського університету. Його залучають до підготовки 
видання творів Обрехта, яке розпочав Смаєрс, відзначаючи, що «це приємна праця, 
бо водночас можу докладно аналізувати твори 1 збирати матеріял до своєї майбут- 
ньої праці» [24, с. 60]. Як видно з листа до проф. Адольфа Хибінського, Антонович 
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планував глибше дослідження ренесансної музики: «напрямок Жоскен-Мутон- 
Вілларт є для мене дуже принадним» [24, с. 57]. 

Саме в цей час університет отримав пропозицію вислати свого кандидата на 
річну стипендію до Гарвардського університету і проф. Смаерс запропонував Анто- 
новичу прийняти участь в конкурсі, щоб мати можливість поглибити свої знання з 
музики доби Ренесансу в американського професора Отто Гомбоші. Можливість 
поїхати до Америки окрилила Антоновича: «Прямо не хочеться вірити, що я 
“бездержавний”, чужинець та ще й українець, якого в світі чомусь не хочуть знати, 
можу кандидувати на таку стипендію, – занотовує він у своєму щоденнику. – А все 
таки в світі все можливо!» [16, с. 14]. 


НАКУАКЮ ОМІУЕКЅІТҮ 
ТНЕ СВАРОАТЕ 5СНООІ. ОР АВТЗ АМО 5СІЕМСЕЗ 


24 вовест таит 
а ган онан самаалод 3%, млмасисакте» 


Матсь 5, 1963 


Товля $: 
1 а 3424 го ідбогта уоа фа Ње Рсзідієти арі РеЙожз об Нагуагд 


СоЦезе Бауе арронмей уси _ Перагівеві ої Мавіс Зресіаї Тогеїсь 
Зсвоїаг 
зесов4 ћа1 ої 


баг фе асафетк усаг 1962-63 | . ТЬс мірсоі тШ Ьс $ 800 

Ње атоши амсогіовьх іа фіз Сопмаітес'я ообсе ої уошг потіпабоп. 
Ѕіпссгеју уоогз, 
д, № Ру 


Сћаігтзаь, Семтитьилее об РеЙочэћіре за 
Опет Амів бое Стафоліє Зеофевеь 


Офіційний лист з Музичного департаменту Гарвардського університету 
про надання М. Антоновичу статусу спеціального іноземного стипендіата. 


Іспитові завдання - «написати щось про гумор в музиці й одну композицію в 
стилю Й. С. Баха» (14, с. 448) - Антонович успішно виконав і 11 червня 1952 року 
отримав листа з Гарварду про отримання стипендії. Стипендія 16005 покривала 
витрати на проживання та харчування, але подорож до Америки й інші видатки на 
власні потреби треба було оплачувати з власної кишені. Однак ці труднощі все ж 
не змінюють рішення Антоновича їхати до Гарварду - одного з найстарших в Аме- 
риці і майже ровесника Києво-Могилянської академії. Омелян Пріцак, один з ініціа- 
торів створення українознавчих студій та Українського Наукового Інституту у Гар- 
вардському університеті, вважав його найкращим, найбагатшим і найпрестижні- 
шим американським університетом. Його бібліотека - найбільша університетська 
бібліотека не лише Америки, але й світу, в якій був «дуже добрий слов'янський 
відділ, а навіть добрі і повні раритетів українські відділи» [36, с. 18] та сконцентро- 
вана еліта американської науки. Понад 35 тисяч книжок україніки було розміщено 
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у бібліотеці Вайднера (М/1депег ІЛЬгагу), та біля двох сотень пам'яток українських 
стародруків, рукописів, у бібліотеці рідкісних видань Гутона (Ноперіоп) [28, с. 4] 

«Це трохи "пригодницька історія", але я зарискував... Отже виїжджаю як сти- 
пендист американського університету на один рік "студій" у Америці. Це так нази- 
вається офіційно. Я рішився на цей крок тому що 1) хочу бодай трохи підучити 
англійську мову; 2) побачити трохи світу; 3) утекти “от міра сего" і десь у затишші 
якогось "гуртожитка" (про свою подорож розказую тільки Вам і ще декому) якщо не 
викінчити, то бодай "підтягнути" свою ширше задуману працю із музики 16-го 
століття; 4) така подорож має велику вартість для більш снобістично наставлених 
"кругів" [...] ну й 5) пробувати нав'язати й поширити знайомства із американ- 
ськими музикологами», — повідомляє він у листі Василя Витвицького [4, арк. 1]. 

Отримати візу до Америки було непросто. «Не легко її дістати біженцеві 
бездержавному, що Й сильні цього світу уважають людиною другого сорту, 
беззахисною, непевною, підозрілою», - нотує Антонович у своєму щоденнику, 
описуючи всі довготривалі процедури збору документів, заповнення численних 
анкет, лікарські довідки, відбитки пальців, фінансові оплати і таке інше. Так, 
американський конзулят потребував так званого "свідоцтва моральності" за час 
перебування у Німеччині під час війни (1941-1945) і звертався до відповідних 
служб Відня і Лінцу, де під час війни Антонович співав на оперних сценах, за 
потрібною інформацією. Продовження паспорту, необхідне для отримання візи, 
викликало чергові ускладнення - за словами Антоновича, «знову клопоти з націо- 
нальністю. |...| Нехотять помістити навіть замітки, що я бездержавний, а офіцій- 
ного документу, що я українець у мене нема» [16, с. 42]. Вироблення візи тривало 
майже 5 місяців, незважаючи на протекцію Альберта Смаєрса, який особисто їздив 
у справі Антоновича до американської амбасади у Роттердам і Амстердам, «телефо- 
нував до своїх знайомих в міській управі, щоб мені якнайскоріше видали “свідоц- 
тво доброї поведінки" і т. п. Він навіть заручився на письмі, що в разі потреби 
заплатить мені кошти подорожі з Америки до Європи. Нічого не помагає. Треба 
ждати», - пише у щоденнику Антонович | 18, с. 34]. Треба відзначити, що проф. 
Смаєрс відіграв у цій справі ключову роль - у лист! до Аристида Вирсти Анто- 
нович прямо говорить про те, що поїздка до Гарварду відбулася завдяки проф. 
Смаєрсу [3, арк. 1). Нарешті в середині грудня прийшла довгоочікувана віза (з пів- 
річним запізненням) і Антонович з стриманою гордістю написав Маценкові: «Факт, 
що на це місце не поїхав якийсь голландець, швейцарець чи інший англієць, але 
“бездержавний” (виділення Антоновича - У. Г.) українець - "ДШіст" у де- 
кого викликає навіть почуття зависти... але на це нема ради» [13, арк. 1]. 

Після всіх формальностей, пов'язаних з від'їздом, після прощального кон- 
церту Візантійського хору у французькому місті Лілль 24 січня 1953 року Анто- 
нович вирушив до Роттердаму. Його голландські друзі, які його відпроваджували, 
«загриміли на повний голос "Засяло сонце золоте". На слова "тей ти, козаче 
молодий, прапор у гору все держи" поїзд повагом виїжджав з Утрехту. Мені немов 
щось обірвалося в душі, біль стиснув горлянку 1 я відчув, що сльози тиснуться до 
очей [...]. З трудом заволодів я своїми емоціями, коли я чув як стукотіння гол- 
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ляндського поїзду зливалося з ритмом української пісні». А через декілька годин на 
кораблі «Вестердам» Антонович відплив до Америки. 

Подорож була непростою - двічі потрапляв корабель в бурю, враження від 
якої з притаманним йому поетичним хистом занотовує Антонович у своїх спогадах. 
Цікаво, що багато хто з наших мистців-емігрантів описують свої перші враження 
від океану та морської негоди, яку сприймали швидше символічно, як метафору 
свого нового життя у невідомому світі. «Ми були в Америці, велетенській, як і 
огроми океану, який ми залишили за собою», - писав у своєму щоденнику після 
прибуття Святослав Гординський [21]; «я тоді не знав, що буря на океані була 
передгрою мого життя в Канаді - бурхливого, мінливого в несподіванки 1 щас- 
ливого з доконаної праці», - згадує у своїх споминах Павло Маценко |33, с. 26|.2 
лютого 1953 року, після тижневої подорожі неспокійним океаном Антонович при- 
був до Нью-Йорку, а звідти поїздом до Бостону й університетського містечка Кем- 
бриджа. Його ніхто не зустрічав, треба було самому знайти місце ночівлі. Випад- 
ковий перехожий, що виявився євангелистським священиком з Венесуели, допоміг 
знайти готель і подав першу по приїзді важливу пораду, яку Антонович не один 
раз згадував: «Вправляйтеся в терпеливості, Вам вона ту пригодиться». 

На другий день Антонович занотовує свої перші враження від університету: 
«Гарвардський університет це справжнє місто з великою кількістю різних-преріз- 
них будівель, урядів, бібліотек, гуртожитків, їдалень, лабораторій, руханкових заль 1 
т. п.і з великим парком і церквою. Там і старовинні будівлі 1 модерні конструкції» 
(16, с. 53]. Кілька днів тривали різні формальності 1 нарешті Антонович став членом 
великого студентського товариства. Він вражений кількістю представників різних 
націй з Європи, Азії і Африки і цікавими дискусіями, які велися в інтернаціональ- 
ному студентському клубі. «Я йшов додому, збагачений не тільки різними небу- 
денними враженнями, але знаннями про різні народи, релігії й політичні справи, 
про які я або нічого, або дуже мало знав, - згадує Антонович. - Тоді я вперше 
перестав дивуватися й обурюватися, коли хтось з чужинців не був як слід поінфор- 
мований про Україну» [16, с. 63]. 
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Музичний департамент Гарвардського університету на той час очолював музи- 
колог і композитор Рендел Томпсон (Вапааї! Тһотрѕоп), який вперше вніс суттєві 
зміни у навчальні плани - ввів дворічний курс з історії музики. Завдяки нововве- 
денню на 30 відсотків збільшилася кількість студентів, що обрали музикознавство 
своєю спеціальністю |44, с. 118]. У музичному департаменті у 1952-53 роках пра- 
цювали авторитетні музикологи - професори Арчібальд Т. Девісон (1883-1961, 
Памізоп), Отто Гомбоші (1902-1955, Сотозі), Рендел Томпсон (1899-1934, 
Тһотрѕоп), Воллес Вудворт (1902-1969, Моодмогії), композитор Волтер Пістон 
(1894-1976, Різкоп); троє викладачів нижчого наукового ступеня - так зв. Аѕѕ0сіаіе 
Ртоеззог - Стівен Таттль (1907-1954, Тие), 1 іпзігисіог5 - композитори Ричард 
Мідлтон (Ма еюп) і Алан Сапп (1922-1999, Зарр). Лекційні курси для студентів і 
аспірантів читали Вудворт (Концерт від Моцарта до Бартока), Таттль (Бібліо- 
графія та Англійські верджиналісти) та Гомбоші (Музика в Середньовіччя та Епоха 
Жоскена Депре). Гомбоші провадив також семінар з історії музики, а предмет 
цілого курсу з року в рік був за вільним вибором професора Девісона. Артур Тіль- 
ман Мерріт (1902-1998, Меггі), який з 1942 по 1952 і пізніше з 1968 по 1972 очо- 
лював Музичний департамент, вів семестровий курс Струнні квартети Бетхо- 
вена і Стравінський, а також відновив курс нотації під новою назвою Огляд табу- 
лятури, чорної та білої нотації до 1600. Девісон викладав Історію хоральної му- 
зики, Томбоші для аспірантів розпочав у весняному семестрі новий курс Початок 
опери, Шстон провадив практичний семінар з композиції [44, с. 121—123]. 

Особливо приваблював студентів безумовний авторитет в ділянці досліджень 
музики ренесансної доби Отто Гомбоші – за його перебування у Гарварді (1951-1955) 
кількість аспірантів надзвичайно зросла. Звістка про його смерть від серцевого 
нападу стала сильним ударом для Музичного департаменту. Про це згадує у листі 
до Антоновича музиколог Мілош Велімірович, який у той час також навчався у 
Гарварді: «Було, напевно, всього декілька видатних вчених, які були такими гуман- 
ними та близькими до студентських сердець, як професор Гомбоші. [...] Я все ж 
почуваюся щасливим, що всього за три дні до смерті професора Гомбоші прові- 
дував його у нього вдома, де він перебував після чергового перенесеного інфаркту, 
що застав його у Різдвяний період. Ми мали чудову розмову та він дуже мене підба- 
дьорював перед моїми екзаменами. Через свою хворобу він не був в екзаменацій- 
ній комісії, але був глибоко зацікавлений моїми студіями та завжди був готовий 
допомогти порадою і безкорисливо надавав будь-яку інформацію» [20, арк. 1]. 

Професор Томпсон прийняв нового стипендіата дуже ввічливо і запросив 
також професора Гомбоші, щоб узгодити з ним вибір лекцій та семінарів для 
Антоновича. Враховуючи докторський ступінь останнього, вирішили, що корис- 
ним для нього буде насамперед знайомство з новими методами праці та орга- 
нізацією студій. Отож Антонович записався на лекції та семінари проф. Гомбоші, 
лекції проф. Таттля про англійських верджиналістів і проф. Девісона з загальної 
історії музики, На лекції останнього, як згадує Антонович, ходило близько трьох- 
сот студентів різного фаху, оскільки були дуже цікавими. Одного разу в товаристві 
американського знайомого Антонович відвідав «славного і улюбленого сту- 
дентами» проф. Девісона у його віллі над морем і залишив теплу згадку про цей 
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день і самого професора: «Нам назустріч вийшов проф. 
Девісон. Невеличкий ростом дідок у “дреліхових” штанях 
що їх носять американські студенти і в білій сорочці, добро- 
душно-привітний і енергійно рухливий - своєрідний лісо- 
вик американського університетського світу» (16, с. 62]. 

Цікаво, що в цей час у Гарварді в американському 
центрі славістики працювали відомі вчені - Роман Якоб- 
сон та Дмитро Чижевський, але жодних згадок про відві- 
дування Антоновичем їх лекцій чи про особисті контакти 
немає. Антонович лише згадує про досить велику кількість 
студентів, що студіювали російську мову (як зазначає Арчібальд Девісон 
Оксана Блашків: «під тиском політичних пріоритетів та чи 
не через впливовість концепції Р. Якобсона славістичні студії в США перетвори- 
лися на студії з русистики, якими вони залишаються і сьогодні» (17, с. 190]. 

Особливе захоплення викликала у Антоновича бібліотека, у якій він проси- 
джував цілими днями. «Це одна з найбільших бібліотек на світі. Має щось дев'ять 
мільйонів книжок. Яка це розкіш, яке щастя мати доступ до неї, - записує Анто- 
нович у своєму щоденнику. - Покажеш свою карту вступу, яку дістають профе- 
сори 1 студенти гарвардського університету і заходь до бібліотеки, мандруй куди 
хочеш з кімнати до кімнати, з поверху на поверх, між шафами книжок упоряд- 
кованих не поазбучно, а тематично. Бери до рук книжку, яку бажаєш, читай Її 
скільки хочеш, навіть коли це книжка кількасотної давнини» [16, с. 57]. Там, в 
бібліотеці Гарвардського університету, знаходить Антонович багато цінних мате- 
ріалів до історії української музики партесної доби, зокрема «письма й грамоти, 
зв'язані з побутом українських співаків на Московщині у ХУШ ст. Виробив собі 
також деякий погляд на українську національну свідомість у ХУШ ст. на Безбо- 
родьків, Гоголів, Бортнянських 1 т. п.» [16, с. 64). Як про особливо цінні знахідки 
згадує Антонович збірник пісень Трутовського («аж руки затрусилися, коли 
побачив цю книжку. Смішно, та що вдієш»), а також з історії російської музики, 
зокрема праці Фіндейзена, Разумовського, Металлова, про що повідомляє у листі 
Павла Маценка. У відповідь Маценко піднесено пише: «От же, хай Вам Біг здоров'я 
дає, Ви щасливець! Опинитись в морі джерел про пошукуване, це ж дійсно 
радість! |...) Мезенець, Дилецький і дальша доба. Оце вона і є та "терра інкогніта" 
для наших людей, які на докладах говорять, що в ХУП ст. наші люди стояли куль- 
турно низько іт. д.» [32, арк. 1). Весь вільний від лекцій час Антонович проводить 
у бібліотеці, розшукуючи матеріали до української музики, усвідомлюючи все ж, 
що основна мета поїздки - спеціалізація у ділянці західноєвропейської ренесанс- 
ної музики, на яку залишалося небагато часу. «Часами стає прикро. А відірватися 
від української музики, від української історії тяжко. - пише він до Маценка. - 
Такого багатства матеріялів я дотепер не бачив. І такої ідеальної обстановки для 
студій до тепер також не бачив (не мав). Як дитина радію кожною знахідкою, 
кожним реченням, кожним словом про українську музику» [16, с. 65]. 

Враженнями від бібліотеки Антонович ділиться мало не в кожному листі: 
«Східноєвропейський відділ, особливо російський - дуже широко розбудований і 
я тепер саме перешукую різні російські | журнали 1 зах[ідно] європ|ейські книжки 
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про Росію ХУШ віка за музичними матеріялами до української музики |...). Я рипився 
посвятити майже весь час цій праці. Усе інше відкладаю “на сторону"» [11, арк. 1]. 

Цей «інтелектуальний Клондайк» особливо цінний для Антоновича, оскільки 
відсутність відповідних джерел не позволяла досліджувати давню українську 
музику в Голландії (саме Антонович розпочне українознавчу збірку книжок, нот і 
рукописів Утрехтського університету). Однією з перших друкованих праць Анто- 
новича, написаних в Голландії і виданих (після дисертації) була праця під назвою 
Багатоголосся в українських народних піснях (виступ на Міжнародному конгресі 
музикологів, який відбувся в Утрехті 1952 року). Епістолярій Антоновича зберіг 
свідчення про надзусилля самого Антоновича й еміграційних українських музико- 
логів П. Маценка, В. Витвицького, 3. Лиська у пошуку відповідної літератури 1 
музичного матеріалу для цього виступу!. Тепер завдання Антонович поставив 
перед собою ще складніше - написати працю про українську музику ХМІЇ століття 
1 її вплив на музичну культуру Росії, отже знайомиться з літературою загально- 
історичною, робить бібліографічні виписки, опрацьовує праці російських та захід- 
них музичних істориків. Кожна віднайдена ним книга була на вагу золота, оскільки, 
окрім праць Кудрика і Стешка, іншої літератури у Антоновича, за його свідченням, 
не було. Від 9 ранку до 10 години вечора він просиджує в бібліотеці, а опісля 
допізна працює вдома. 

«Дуже інтересно, - пише він, - слідкувати за тим, як росіяни намагались ціле 
ХУШ ст. зробити із своїх українських учителів неграмотних “хахлів” 1 які це мало 
наслідки у емоційному та інтелектуальному відношенні між цими двома наро- 
дами» |7, арк. 1|. Звідси багато критичних закидів до праці російської музико- 
знавця Тамари Ліванової «Очерки и материалы по истории русской музыкальной 
культуры», віднайденої у бібліотеці. «Ливанова своїми "Очерками" розсердила, — 
пише Антонович до Маценка. — Я саме їх сьогодні докінчив |...|. І хитро вона 
випустила цілу українську проблему, бо не личить писати про “влияние” молод- 
шого брата на "старшого". Старі российські історики говорили про "юго-запад", 
але бодай що небуть сказали, а вона й “юго-западом” назвала й нічого властиво не 
сказала. Шкода що не маю повної літератури й часу, а то б таки написав про це як 
українська музика розглядається російськими істориками» [10, арк. 1]. Цікаво, як 
зазначає Ольга Шуміліна в своїй монографії Стильова динаміка української духов- 
ної музики ХУП-ХУШ століть (за матеріалами рукописних колекцій), «в роботах 
російських дослідників практично до сьогодні українські території визначаються 
як “южнорусские”, внаслідок чого українська партесна творчість одержує визна- 
чення "южнорусской традиции”»?. 

Ще гостріша оцінка стосується праці Т. Ліванової «Русская музыкальная куль- 
тура ХУШ века в ее связях с литературой, театром и бытом», два томи якої вийшли 
друком у 1952-1953 роках: «Ця праця це ще більше сталінська як перше - в першій то 
вона оминала українські впливи досить зручно заслоняючись зах[ідно |європейськими. 


" Див.: Граб У. Історія однієї публікації Мирослава Антоновича // Вісник Львівського універ- 
ситету. - Серія мистецтвознавство. - 2013. - Вип. 12.- С. 102-112. 

7 Див.: Шуміліна О. Стильова динаміка української духовної музики ХУП-ХУШ століть 
(за матеріалами рукописних колекцій). Монографія. — Донецьк, 2012. - С. 12. 
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У другій своїй праці "кається" за ці помилки, що вона зробила в першій праці - 
цебто, що вона допустила західні впливи. А це - бачите - неправда. Про ніякі 
впливи не може бути мови, бо російська музика самобутна і вона тільки собі 
“підкорювала” — що їй потрібно іт. п. "Дивна суть діла твоя, Господи"» [6, арк. 1]. 

Саме тепер, маючи доступ до численних джерел ХУП-ХУШ століття, Анто- 
нович задумує написати Історію української музики від початків партесного співу 
до половини ХХ століття, включаючи музичну еміграцію як питому частину 
української культури (не торкаючись історії Княжої доби за браком матеріалів). 
Цей масштабний проект був задуманий як колективна праця еміграційних музико- 
логів до «річниці воссоєдінєнія», за словами Антоновича, щоб подати правдиву 
400-літню історію розвитку музичної культури України. 

Ідею Маценко схвалив, але запропонував спочатку обговорити її на сторінках 
журналу, створення якого входило в найближчі плани (це було першочерговим 
завданням, яке поставило перед собою організоване ще у квітні 1946 Об'єднання 
українських музик - ОУМ). Однак по війні доля розкидала їх по різних країнах і 
континентах, і лише тепер тема журналу відновилася знову. Важливою для Анто- 
новича була інформація про перебування в Америці Андрія Ольховського, автора 
Історії української музики, виданої у червні 1941 року в Україні, але в перший 
день війни увесь її наклад згорів під час бомбардування Києва. Маценко знав, що 
Ольховський зберіг чи не єдиний екземпляр книги і вважав, що його треба за всяку 
ціну залучити до співпраці, хоч стосунки Ольховського з українською діаспорною 
спільнотою були складними. «Цікаво було б знати працю проф. Ольховського. 
Шкода, що він держиться осторонь української громади, але я на ці справи дивлюся 
"трохи" інакше, - пише Антонович до Маценка. - Якщо б він дав добру працю з 
історії української музики, то це могло б мати більшу вартість, як "активна праця" 
в якійсь українській організації. Тільки я сумніваюся чи він згодивбися написати 
що-небудь. Якщо Ви маєте його адрес, будь-ласка подайте мені, може я колись 
напишу до нього. Я його знаю особисто. Я навіть слухав у Львові його лекцій з історії 
музики. Я не хочу нікого ні “вибілювати ні обчорнювати", але мені здається, що не 
всю вину можна на одного чоловіка "складати" і вимагати від оформленої людини, 
щоби він думав такими самими категоріями як інші» [10, арк. 1]. У стосунку 
Антоновича до Ольховського бачимо таку важливу "широту толеранції", яку Юрій 
Шерех визначає "першим порогом" для української еміграції: «Українська нація, 
дякувати Богові, не партія і не отара, де всі ідуть за одним. Що в становленні, 
розбудові і змаганні нації потрібне не заглушення відмінних голосів, а координація 
всіх» [38, с. 227]. 

Антонович справді писав до Ольховського двічі, але обидва листи поверну- 
лися назад з поміткою «адресатом не отримано». Створення музичного журналу 
так і залишилося нереалізованою мрією українських музикологів [23], зрештою, як 
і написання масштабної колективної праці з Історії музики. Для нечисленних емі- 
граційних музикознавців, розкиданих по різних континентах, до того ж обтяжених 
щоденною працею задля елементарного виживання й обмежених фінансово, цей 
проект став непосильним завданням. Витвицький відмовився відразу, Ольховський 
не відізвався, і цей проект потрохи припинив «звучати» в епістолярії. До слова, 
Нарис історії української музики А. Ольховського підготувала до друку і видала з 
науковими коментарями у 2003 році професор Лідія Корній, де у вступній статті 
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підкреслила, що після Історії української музики М. Грінченка праця Ольхов- 
ського є наступним етапом розвитку музичної історіографії. 

У 70-х роках ця ідея трансформується у проект англомовного збірника, при- 
свяченого українській музиці, основними авторами якого мали б бути М. Анто- 
нович, П. Маценко, В. Витвицький, Р. Савицький, А. Вирста, композитор В. Балей. 
Зрештою, саме Антонович був ініціатором цього проекту, він знову ж ретельно 
опрацьовує план книжки, який охоплює українську музику від часів Київської 
Руси до сучасності, обдумує авторів 1, що цікаво, пропонує новий і дуже важливий 
її розділ - українська музика в бібліотеках Західного світу (Західної Європи та 
Америки) [9, арк. 1]. І знову втілення цього задуму зупинилося на етапі збору 
дописів і фінансових проблем друку (Антонович був, мабуть, єдиним, хто надіслав 
свої праці Маценкові для рецензування). 

Так прихована у різних джерелах історія намірів у вигляді ідей, міркувань, 
планів, які не втілилися у життя, стає свідченням праці наукового мислення, твор- 
чого пошуку, зародження нових гіпотез, які в силу обставин не оформилися в 
історичний факт. В тому слушною є думка мистецтвознавця Галини Новоженець, 
що досліджувала еміграційне образотворче мистецтво повоєнного часу: «Ледь по- 
рушені проблеми, обережно проголошені ідеї, невдалі чи нереалізовані мистецькі 
проекти - все це допомагає нам виткати єдину тканину мистецтва діаспори сьо- 
годні» [35, с. 58]. 

Під час перебування у Гарварді Антонович знайомиться з університетським 
студентським хором і перші враження від його концерту були надзвичайні: «Хор 
має понад двісті осіб. Це під кожним оглядом знаменитий хор. Якби ще так трохи 
індивідуально підшколити голоси, то було би нове чудо світу. Мужчини у фраках, 
жінки в довгих вечірніх сукнях. Програма багата: від Жоскена Де Пре аж до Дебюссі. 
Кульмінаційною точкою концерту був твір Жіованні Габріелі (1557-1612) на три 
хори. Центральний хор стояв на сцені, а два інші хори і музиканти зі своїми 
інструментами стояли на балконах. Отже так само, як це бувало в церкві св. Марка 
у Венеції за часів Габріелі. Такі концерти мають не тільки мистецьке, але й 
виховне значення. Ледве чи таким хором може похвалитися котрийсь з Европей- 
ських університетів. Хиба що наша Київська Академія у 18 ст. Я рішив поспівати в 
цьому хорі» [16, с. 60]. Він отримав запрошення від гарвардського С/ее Сир – 
студентського хору, яким з 1912 року керував Арчібальд Девісон і невдовзі він 
став кращим аматорським хором Америки. Девісон об'єднав чоловічий С/ее Сир і 
жіночий Каасійе СПогаї Зосієту і хор почав виступати разом з Бостонським 
симфонічним оркестром. Вперше на запрошення французького уряду С/ее СІир 
відвідав Європу 1921 року і їх виступ надихнув молодих французьких компо- 
зиторів на створення хорових творів - Пуленка Сйап5оп а Боте 1 Мійо Рѕаите 121. 

З 1933 по 1958 хор очолював Воллес Вудворт або «Вуді», як його приязно 
називали студенти, і концерти ставали подіями у мистецькому житті міста, 
Америки, а під час гастрольних поїздок, і Європи. Так, під час одного зі своїх 
традиційних весняних концертних турів хор разом з Бостонським симфонічним 
оркестром виконали Симфонію псалмів І. Стравінського, написану на замовлення 
диригента Сергія Кусевицького до 50-ліття Бостонського оркестру, Реквієм 
Брамса 1 Дев'яту симфонію Бетовена |44, с. 114]. 
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Репетиція Гавардського ее Сінь і Редкліфського хорового товариства 
під керівництвом Сергія Кусевицького, 1948 


Очевидно, що для Антоновича-диригента особистий досвід знайомства з 
методами праці та багатим репертуаром такого авторитетного колективу був хоч 1 
недовгим, проте безцінним. Він навіть заявив про себе як співак-соліст: у програмі 
спільного концерту зі студентським хором з Прінстону виконав речитатив з 
Фауста Берліоза. Це визнання його вокальних здібностей було предметом гор- 
дост! Антоновича, 1 програмку того виступу він зберіг у своєму архіві. 





Воллес Вудворт («Вуді») 
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Діяльна натура Антоновича реалізувала себе і на диригентській ниві. У Між- 
народному центрі Бостону він запропонував організувати до Різдва інтернаціо- 
нальний хор і виступити з програмою колядок і різдвяних пісень світу. Дирекція 
центру ідею зустріла з захопленням 1 через кілька організаційних тижнів відбулася 
перша зустріч і перші репетиції новоствореного Соборного українського хору. 
Антонович працював з хором недовго, проте підготував успішні виступи на Різдво 
1953 року в Бостоні, і виступив на одній з місцевих радіостанцій в бостонському 
парку, за що отримав подяку від Українського конгресового комітету Америки 
(УККА). В ній, зокрема, писалося: «Своєю працею і мистецькими здібностями Ви 
зуміли за такий короткий час (біля двох місяців) підготувати хор для виступу 
серед американського суспільства зі співом українських Різдвяних Колядок. [...] 
Спів Колядок Хором на Різдвяному вечорі для українського громадянства Бостону 
був тріумфом мистецького їх виконання. |...| Спомин про Вас надовго залишиться 
у нашій пам'яті, а наспівані Хором платівки Колядок будуть з радістю нами 
слухані в майбутньому» [14, с. 86а]. 

В той час пошукувала диригента Сирійська православна церква в Бостоні для 
виконання недільних Літургій. «Для комплекту там справді мене бракує, - з гумо- 
ром пише Антонович. - Священик закарпатський, руський, люди (вірні) справжні 
сирійці, диригент молоденький американець, хор - кілька дівчат і два мужчини — 
співають в супроводі "фісгармонії", одну частину літургії виконують по-сирій- 
ськи, другу по-грецьки, третю по-англійськи, а ще бажають співати по церковно- 
словянськи». Перша спільна Літургія відбулася без особливих успіхів - «фісгар- 
монія скрипить немилосердно. З мене ллється піт струмочками. Але якось дотяг- 
нули до кінця» - з полегшенням згадує Антонович. Але згодом хор потрохи “виро- 
бився" 1 на останній Літургії, яка відбулася 3 січня 1954 року у сирійській церкві 
«дівчата співали гарно і на прощанні сказали всі, що мене "лайкують"» [16, с. 86]. 

16 червня 1953 року відбулося офіційне закінчення навчального року у Гар- 
варді. Це «імпозантне, величаве свято» описує Антонович у своєму щоденнику: 
«У великому університетському городі, між каплицею а бібліотекою, стояли у тіні 
старовинних дерев маси людей-глядячів. Перед каплицею побудована велика три- 
буна, на трибуні збоку стояв студентський хор, а біля трибуни духовий оркестр. О 
10 год. ранку почалися урочистості. Довгими рядами зближалися до трибуни профе- 
сори і студенти, усі в чорних тогах. Професори примістилися на трибуні. Після 
промов в латинській та англійській мові викликувано групами студентів з різних 
факультетів і вони отримували грамоти: одні докторські, другі магістерські, а інші 
бакаляврські. Публика оплескувала своїх "подвижників", хор і оркестр вітали їх 
звуками пісень. Не диво, бо нелегко дістатися на цей Університет і його закінчити. 
А кому це вдалося мав запевнену працю в найвищих верствах американського 
суспільства» |16, с. 67). 

Навчальний рік закінчився, гроші вичерпувалися, бо стипендія стосувалася 
лише навчальних студій, але не літніх вакацій, на працю влітку треба було отри- 
мати урядовий дозвіл, не вирішувалася проблема з продовженням голландського 
паспорту і щораз тривожніше ставало на душі: «Тяжко, невимовно тяжко самому 
одному у чужому світі і якось не на свойому місці із своїм докторатом і своїми 
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36 роками, і своєю українською вдачею з її надією знайти в людей зрозуміння, 
співчуття 1 поміч, - занотовує Антонович у щоденнику. |...| Життя ставить тебе 
постійно на пробу: видержиш — добре, а заломишся - то викине тебе як непотріб 
на смітник забуття» [16, с. 68]. 

До того ж його постійна праця у славістичному відділі бібліотеки не залиши- 
лася непоміченою - директор музичного департаменту Томпсон вважав, що варто 
більше уваги приділити вивченню англійської мови, натомість менше студіювати 
у бібліотеці. Зате гарні новини прийшли від редакції Ге Мизік іп Сезсшсше ипа 
Севептат - найбільшої у світі музичної енциклопедії, з пропозицією написати 
статтю про українську музику. «Не аби яке досягнення! - пише Антонович. - Не 
виключено, що до того дещо причинився й мій побут на славетному американ- 
ському континенті. Уже для цього було варто сюди приїхати» [16, с. 69]. 

Час минав в очікуванні та навчанні («знова сиджу в своїй маленькій кімнатці, 
вивчаю англійську мову, читаю історію Америки, студіюю монографію про англій- 
ського композитора Г. Перселла (1659-1695), приготовляю аналіз його творів» |16, 
с. 74]), праці у бібліотеці, зустрічах із давніми та новими знайомими. Там Антоно- 
вич познайомився з Куртом Заксом, книги якого він ретельно студіював під час 
навчання у Львівському університеті: «Йому 74 роки. Невисокого росту з сивим 
волоссям і сивою борідкою. Досить рухливий. І його дружина і він це милі жар- 
тівливі люди |...|. Я розповів йому, як то колись, ми студенти А. Хибінського 
виучували майже напам'ять його книжку про муз. інструменти. Що підкріпити 
свої слова, я зацитував дещо (якусь деталь) з його книжки. К. Закс, удаючи пере- 
ляканого, сказав: - на милість Бога тільки не питайте мене нічого, бо вже не знаю, 
що я там писав про всі ті інструменти. Опісля він розпитував про Хибінського і 
Смаєрса, мого професора з Утрехту, про яких він знав з їхніх музикознавчих праць. 
[...] Це була одна з найцікавіших 1 найприємніших моїх візит у Америці» [16, с. 75]. 

Вакації Антонович провів у свого брата Адама в Чикаго, де деякий час пра- 
цював на фабриці. Від зустрічей зі своїми співвітчизниками в чиказькому «україн- 
ському гетто» залишилися змішані почуття: «Професори, письменники, поети 
замітають дороги, направляють подрані черевики, миють виходки, а "політики" 
зійдуться десь в якомусь невеличкому, убого-обскурному українському шиночку й 
критикують світових провідників, президентів, королів, диктаторів, сердяться, що ті 
не слухають їхньої ради, не думають їхніми категоріями. Герої власної фантазії, 
донкіхоти, трагіки, що не бачать трагікомізму свого положення, люди, що не 
можуть і не хочуть забути свого вчора, розгублюються у метушні буденщини, своє 
безсилля закривають гордістю. Та на щастя не всі такі й не у всіх відношеннях 
вони такі. Здоровий елемент перемагає, розбудовує свої матеріальні бази, починає 
майбутнє із сьогоднішнього дня, організується» [16, с. 76). У цьому прикладом для 
нього був його брат Адам, який, маючи диплом магістра філософії Львівського 
університету, був змушений працювати чорноробом на фабриці та лагодити 
взуття. Попри всі емігрантські незгоди, він провадив активну громадську роботу, 
зокрема став засновником, видавцем та редактором ілюстрованого журналу «Екран», 
що виходив у Чікаго (США) в одноіменному видавництві з 1961 по 1990 рік накла- 
дом 3000 примірників [27]. Разом з братом вони відвідували знайомих, різні україн- 
ські установи, в одній з яких Антонович навіть виголосив доповідь про українську 
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пісню і свою працю з голландськими співаками. Зрештою, вакації пройшли наси- 
чено - Ніагару та Національний парк «Тисяча островів», озера Онтаріо та Мічітан 
Антонович згадуватиме у листі до Маценка, готуючись до повернення у Голландію. 

З початком нового навчального року поновлюється навчання, і відбулося 
знакове для Антоновича знайомство з американським композитором Волтером 
Пістоном (1894—1976). Його курс сучасної музики користувався великою популяр- 
ністю серед студентів, і наприкінці вересня Антонович почав відвідувати лекції 
Пістона. «Надзвичайно цікавий курс - і надзвичайно цінне знайомство. Це своє- 
рідний “олімпієць” під багатьма оглядами, а у нього студії сучасної музики поля- 
гають не тільки на аналізу але й на писанні "вправ"... а це забирає часу... Та нема 
ради» - повідомляє він Маценка [2, арк. 1]. 

Пістон не лише навчив його технічних ком- 
позиторських «тонкощів» модерної музики, але дав 
значно більше - орієнтацію в проблематиці сучас- 
ної музики, її розумінні. З почуттям глибокої 
вдячності згадував Антонович визначного амери- 
канського композитора (який у 1948 році отримав 
Пулітцерівську премію за свою Третю симфонію) 
і вченого (автора підручників з гармонії, контра- 
пункту й оркестровки) ще й за доброзичливе, 
дружнє наставлення до нього, за можливість без- 
коштовно відвідувати концерти у його ложі Кон- 
цертного залу Бостона. «У Гарвардському Універ- 
ситеті і в концертному залі Бостону познайомився 
з Америкою, що увібрала в себе кращі елементи й 
традиції Європейської культури й збагатила їх своїми власними досягненнями, — 
писав Антонович. - Ту Америку, визначним представником якої був композитор 
В. Шстон» [14, с. 457]. Свої завдання з композиції з правками Пістона Антонович 
зберіг і навіть подав у своїх спогадах. 

В середині листопада Антонович отримав від Маценка часопис Новий шлях із 
його статтею В тіні перебільшувань. У ній Маценко, оглядаючи пресу, відзначає 
неадекватну оцінку українських мистецьких осягнень у музично-критичних допи- 
сах («нескромність і якась нестримність при означенні досягів українців») [31]. 
Такі необ'єктивні оцінки, що часто є ознакою банальної неосвіченості, непро- 
фесійності автора, лише дезорієнтують читача, викривлюють правду 1 не несуть 
нічого нового «крім спрощення», вважав Маценко, покликуючись, зокрема, на 
згадки про хорових диригентів - Рощахівського, Калішевського, Кошиця, Котка. 
Ця публікація інспірувала надзвичайно цікаві, останні за хронологією листи з 
Кембриджу, у яких широко дискутуються проблеми диригентської праці, її завдань, 
здобутків та проблем. Це не лише спогади про Котка і Кошиця, їх методів праці з 
хором, особливості композиторської творчості, а й широка панорама передво- 
єнного музично-громадського життя в Галичині і на еміграції, де вкраплені дуже 
цікаві згадки про Станіслава Людкевича, Філарета Колессу, Нестора Городовенка, 
Василя Барвінського, Миколу Леонтовича |22; 25). Пізніше вони ляжуть в основу 
його праць з музичної україністики, присвячені Кошицю та Людкевичу. 





Волтер Пістон 
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Окрім того, ці листи є важливим джерелом до розуміння формування вико- 
навських орієнтирів М. Антоновича і власного диригентського стилю (нагадаю, 
що Антонович створив у Голландії Візантійський хор з самих голландців, який 
дуже успішно розпочав свою артистичну кар'єру). У них знаходимо міркування, 
окремі спостереження, згадки і запитання. які дають можливість зрозуміти, що 
слугувало зразком творення звукового образу хору, витоки українськости його 
естетичного наповнення 1 форми акцептації традицій хорового співу [26]. 

На початку грудня Антонович на прохання Гомбоші з успіхом виступив з 
доповіддю на зборах секції американських музикологів, в якій розглядав проблеми 
форми й динаміки у месі Жоскена Маег Раїгіз, і проводив паралелі між компо- 
зицією меси і картиною італійського художника Джованні Белліні (1430-1516), 
намагаючись пов'язати їх із мистецькими, політичними і соціальними течіями 
Ренесансу |12, арк. 1). «Під час мого докладу була в залі така тишина, що часами 
аж ніяково ставало. І то мимо того, що доклад тривав майже годину», - згадував 
Антонович. Ввечері спілкування продовжилося на неформальній вечірці в това- 
ристві професорів Гомбоші, Мерріта, Таттлє й інших гостей і залишило приємні 
згадки. Такі музикологічні зустрічі, сповнені професійних дискусій, Антонович 
особливо цінував, бо перебував в осередку відомих фахівців з західноєвропейської 
музики і подальший свій професійний ріст в Утрехті пов'язував насамперед з 
дослідженнями ренесансної музики. Приятельські стосунки з багатьма 1з них зберіг 
Антонович і після повернення до Голландії. Так, у його архіві знаходяться листи 
Т. Мерріта, Р. Томпсона, М. Веліміровича, учнів В. Пістона — композиторів Б. Лей- 
тона, Б. Мюррея, А. Саппа. «Коли я прощався з професорами гарвардського музич- 
ного департаменту та іншими своїми знайомими, усі прохали написати з Голландії 
і висловлювали надію, що я ще приїду з викладами до Гарварду», - зворушено 
описував Антонович останні дні перебування у Гарварді. Проте і вони добігли 
кінця - 10 січня 1954 року корабель «Райдам» покинув береги Америки і після 
більш як тижневої подорожі перед Антоновичем почали з'являтися береги Голлан- 
дії, а зними й неусвідомлена тривога: «Мене огортає якась непевність. Що жде мене 
в Голландії, на Університеті, в Апостоляті? Починає докучать самотність. [...]. Чи 
не вперше почав відчувати відсутність тої незбагненної, всемогучої, чарівної й 
непереможної сили, що зветься молодістю. Чую, як постепенно відходжу від неї. 
Й відчуваю пустку, в якій самотньо мандрую» (16, с. 88]. 

Цей рік гарвардських студій не лише поглибив його знання з музичної 
творчості доби ренесансу, що, власне, і було головною метою подорожі до 
Америки. Це знайомство з методами викладання та науковими поглядами відомих 
музикологів, нав'язування важливих наукових та особистих контактів, самопрезен- 
тація як поважного науковця в галузі західноєвропейської музики. Дослідження 
творчості одного з найяскравіших представників музичного Ренесансу Жоскена 
Депре згодом приносить Антоновичу визнання світової музикологічної спільноти 1 
членство у Міжнародному музикологічному товаристві та Національній музико- 
знавчій спілці Нідерландів. Коли у 1957 році помирає Альберт Смаєрс, не завер- 
шивши видання творів Жоскена, над яким працював понад 35 років, завершити 
його доручили Антоновичеві, який до 1969 року публікує ще 71 твір і завершує 
повне новітнє видання творів Жоскена. Цьому передує дуже кропітка праця з 
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ідентифікації творів композитора та переведенні Їх з старої нотації на сучасне 
нотне письмо. Ось як про неї згадує Антонович в одному з листів до Павла 
Маценка: «Один випуск творів Жоскена (3 мотети) вже появився, другий здав до 
друку і ось уявіть собі ситуацію: друкарня прислала декілька місяців тому надру- 
ковані листи для проведення коректури, а я віднайшов у між часі шість нових 
джерел-манускриптів одного з надрукованих творів. Заки отримав мікрофільми 
цього твору з Лондону, Мюнхену, Міляно, Падуа й Риму пройшло немало часу, а в 
між часі виявилося, що цей же самий твір є в манускрипті Сікстинської капелі, де 
автором поданий Й. Мутон. У всіх інших манускриптах твір поданий анонімно, 
крім, розуміється манускрипту з Толедо, де твір подається авторства Жоскена... 
Ви уявляєте собі, скільки це все коштує праці і турботи. Саме тому, що поданий 
Мутон, справа ускладнюється, бо між цими двома компоністами подекуди таке 
саме відношення, як між музикою Моцарта й Гайдна Й стилістично тяжко про- 
вести чітку лінію. А звісно, що між композиторами 15/16 ст. особливо великі 
подібності бувають. До вакацій мушу викінчити працю про понад 60 творів, які 
приписуються Жоскенові, а почасти й іншим композиторам й усталити авторство, 
а тим часом з страхом доводиться ствердити, що матеріяли зібрані покійним проф. 
Смаєрсом далеко не повні, отже треба не тільки все простудіювати, а й допов- 
нити... а контроля різних манускриптів забирає дуже багато часу і не все є доступ- 
ним» |З, арк. 1]. 

Праця, про яку йдеться, - це доповідь Сучасний стан досліджень творчості 
Жоскена", виголошена на Міжнародному конгресі в Нью-Йорку у 1961 році; на за- 
прошення організаторів Антонович приймав участь у Міжнародному фестивалі — 
конференції, присвяченій 450-літтю від дня смерті Жоскена у 1971 р.; у діяльності 
міжнародної комісії для нового видання творів Жоскена Депре в Ганновері (США) 
у 1977 році. Антонович був одним із семи учасників симпозіуму з питань редагу- 
вання творів Жоскена на конференції 1971 року серед таких експертів як Люїс 
Локвуд, Людвіг Фішер, Едвард Ловінський (листування з яким в справі підготовки 
ганноверської конференції зберігається в архіві Антоновича), Рене Ленартс, Артур 
Мендель та Густав Різ. Про вагомість думки Антоновича у питаннях ідентифікації 
творів Жоскена свідчить, зокрема, і його листування з Гельмутом Остоффом, який 
під час своєї праці над монографією про Жоскена“ неодноразово звертається по 
допомогу до Антоновича у питаннях достовірності творів 1 правильної 1х інтер- 
претації. У Віовғгарћіѕсһ-Віріовғарћіѕсһеѕ Кікспеп Гехікоп в переліку імен музико- 
логів, які досліджували різні аспекти творчості Жоскена, ім'я Антоновича 
знаходиться в одному ряді з Г. Остоффом, Е. Ловінським, К. Дальгаузом, В. Віора, 
Ш. ван ден Борреном, Р. Ленартсом, В. Ельдерсом та ін. 


З Ап(опожуѓсћ М. ТБе ргеѕепї ѕ(аѓе ої Јоѕдшп Кеѕеагсћ // Керогі о) те Ее Сопегез55 / Пиет- 
папопа! МиѕісоІоріса! Ѕосіеѓу, т. 1. Каззе] — Ва5е! - Гопдоп - Мему Хогк 1961, с. 53-65; 
Антонович М. Сучасний стан досліджень творчості Жоскена (пер. з англ. і післямова Ірини 
Кравчук) // Мизіса питапа. – Ч. 3. - Львів 2010. – С. 108-109. 

З Гельмут Остофф (Нейпиф Озфой?) (1896-1983) - німецький музикознавець. Досліджував 
творчість Жоскена Депре, автор монографії Лоздит Реѕргег, Ва. 1-2. 1962-1965. Листи 
Гельмута Остоффа зберігаються у архіві М. Антоновича в Інституті Літургійних Наук УКУ 
(Львів). 
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«Гарвардський рік» заклав також історіографічний і джерельний фундамент 
під майбутні українознавчі студії Антоновича, зокрема впливу української 
музичної культури на музичні процеси у російській музиці ХУП-ХУШ століть. 
1959 року з'явилася друком стаття під назвою «Вокальна культура в Україні в 16- 
17 ст.» [1], через два роки - «Українські співаки на Московщині в 17 ст.» [15], 
1980 року у збірнику на пошану Григорія Китастого публікується стаття «Значен- 
ня української партесної музики для російської музичної культури 17-18 ст» 
Згодом ці матеріали увійшли до його монографій Иктатисйе везШсйе Мизік (1990), 
опублікованої німецькою мовою, а також Оекгаїпе еп Пе Вугапіјпѕе гииз (2000) в 
голландській мові, другий розділ якої весь присвячений впливу української куль- 
тури на російську музику ХУП-ХУШ ст. 

Особлива увага Антоновича до цих матеріалів не випадкова. Нагадаю, що це 
був 1953 рік, коли активно насаджувалась радянська версія української історичної 
пам'яті, згідно якої українське минуле могло лише доповнювати російську імпер- 
ську історію. Критики націоналістичних ухилів у літературі 1 мистецтві наголо- 
шували на спільному радянському теперішньому коштом українського національ- 
ного минулого. Кампанія проти історичної тематики заторкнула всі мистецькі 
сфери - літературу, в якій більшість письменників уникали історичної тематики, 
за винятком тих творів, в яких уславлювали «вічну» дружбу України 1 Росії, театр, 
сучасне малярство, якому закидали «надмірне замилування давниною», музику, у 
якій викорінювали «формалізм». У радянській пресі регулярно з'являлися публі- 
кації, які розвінчували «буржуазно-націоналістичні» перекручення і застерігали 
проти їх небезпеки. Показовою була історія видання короткого курсу російсько- 
мовної «Історії України», яку прокоментували 85(!) рецензентів, виправлений 
варіант отримав понад 100 відгуків, загалом позитивних, був перекладений двома 
мовами і запланований до видання обмеженим тиражем, переданий на ще одне 
обговорення до Москви, звідки через п'ять місяців повернувся з побажаннями 
підкреслити вплив російської культури на Україну і запереченнями вживання 
назви «Україна» стосовно українських земель до ХХ століття [31, с. 159]. 

Від українських істориків вимагали відмовитися від будь-яких суто україн- 
ських претензій на Київську Русь і підкреслювати історичні зв'язки з Росією, тому 
на особливому контролі була проблема появи української національності, з огляду 
на те, що «ця дата мала визначити, на яку частку славного минулого східних 
слов'ян може претендувати Україна» [29, с. 135]. У концепцію Київської Русі як 
спільної колиски трьох братніх народів вписувалася теза про возз'єднання України 
з Москвою 1654 року як повернення споконвічних російських володінь, але аж 
ніяк не приєднання, на чому принципово наполягало ряд істориків. Однак термін 
возз'єднання став частиною офіційного дискурсу. Врешті, коли в грудні 1953 року 
затверджувався до друку перший том багатостраждальної «Історії Української 
РСР», основною рекомендацією комісії ЦК було показати дореволюційну українську 
історію як «органічну, складову і невилучну частину загального історичного 
процесу Росії» [29, с. 174]. 





> Стаття перевидана у зб. статей М. Антоновича Мизса ѕасға (Львів 1997. - С. 128-143). 
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Подібну історію пережила історична опера «Богдан Хмельницький» К. Дань- 
кевича, перші успішні вистави якої одразу зазнали ідеологічно забарвленої критики: 
опера недостатньо прославляє історичну російсько-українську дружбу, занадто часто 
вживається слово «Україна», 1 навіть зовсім абсурдне - вимога ЦК КП (б) деталь- 
ніше показати братню допомогу з Росії у вигляді прибуття возів з російською 
зброєю (!). До святкувань трьохсотріччя возз'єднання готувалася нова версія опери 
у її найбільш проросійському варіанті, а численні рецензії відразу оголосили її 
«найвищим досягненням» радянського українського музичного театру. Попри все 
популярність «Богдана Хмельницького» в Україні була величезною, однак залиша- 
ється відкритим питання «скільки глядачів потребували української патріотичної 
опери, а скільки слухачів нового й актуального твору про російсько-українську 
дружбу «зорганізувала» влада» [29, с. 252]. Ще одне «важке» запитання - як впли- 
нули так препаровані історичні твори на сучасну національну пам'ять. Показовими 
є враження від опери «Богдан Хмельницький», опубліковані у січні 1954 року паризь- 
ким кореспондентом української емігрантської газети «Новий шлях»: «квитки на 
п'єсу "Богдан Хмельницький", що йде тепер в Київській опері, треба брати наперед 
за три-чотири дні. Публіка бурхливо плескає чудовим українським декораціям 1 
одягам, військові українці голосно вітають козацькі прапори. І всі разом, наче замо- 
рожені, слухають нудну арію Богдана про необхідність “возз’еднання”» [29, с. 251]. 

Незважаючи на те, що українське суспільство навчилося «вибірково читати пере- 
редатовані тексти культури, інтерпретуючи їх як героїчні наративи їхнього націо- 
нального минулого» |29, с. 255], еміграційні музичні історики постійно наполягали 
на ревізії радянської музичної історіографії. Виправлення наукової діяльності в 
Україні, розвінчання її помилок і перекручень, створення «об'єктивної» музично- 
історичної картини на основі національної пам'яті визначило характер 1 напрями 
наукової діяльності емігрантів-музикознавців. Що важливо - ця «боротьба» велася і 
проти «домінування підходів російської еміграційної історіографії» (39, с. 346], 
проти пануючих стереотипів (насамперед російських) стосовно історії України у 
західній науці. Не випадково у рецензії на книгу М. Антоновича «Україна і 
Візантійський обряд» (написану у 2000-му році!) Володимир Луців писав: «Треба 
надіятися, що вона заповнить порожнечу відносно української музичної культури 
у Західному світі, бо дотепер було багато прогалин, перекручень, неправди 1 
замовчувань! [...] Тому треба вірити, що з появою цієї праці дра. Антоновича 
прийде певна справедливість для української духовної і обрядової музики з боку 
чужинецьких музикознавців, поки що голландських, але не тільки справедливість 
відносно музики, але також історії та культури українського народу» [30, с. 2]. 

Отож - чи заслуговує постать Мирослава Антоновича власної інтелектуальної 
біографії? Питання аж ніяк не риторичне. Справа за біографом, якому, як ствер- 
джував один з класиків і провідних методологів біографічного письма ХХ століття 
Леон Едель, «не дозволено вигадувати власні факти, але дозволено вигадувати 
власну форму» [34, с. 244]. 


{Луапа НтаБ. ІпіеПесіиаі Бозтарйу: Нагуага регіоа (1953) оў Мугозіам Атопомусй. 
Тһе пееа јог те 5шау оў ап етівгаїогу Бтапсй оў М Кгаїпіап тиѕісоіову іћгоиећ Ше ргізт 
ор пиеПесша! Біозгарпузіся 15 сопѕійегей т ше агисе. Тһе рот! а! іѕѕие 15 ађоиї ше 
епивтайоту тиѕісоіову дигіпе їе тобі сотріех апа сопітоуетзіаі регіоа ої Піз асіїуйу — ше 
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тя! роѕімаг аесааез. ТПете із а мійе-ѕргеаа Бейе} аБои! а сотрепѕаіогу где оў Ше еті- 
зтаогу тиѕісоіову, утісп, дигіпе ше репоа оға Зое! іоїіаійагіапіѕт, ипаегіоок а тіѕѕіоп 
оГа папопа[ зиага ої ОКгаіпіап тияса[ апа һіѕіогіса! тетогу аз оррозе4 іо іће пем оса! 
іпіегргеіаіоп оў йе панпопа[ разі. Тйе їаѕк, мћісћ уаз Пт! оға! зе! Бу МКгаїпіап ѕсһоіагѕ 
іп етіегайоп, та; геуіѕіоп ор Пе ехіѕііпе 5сіепійїс апа ргоаисйоп орайетпануе ійеаѕ апа 
сопсеріїоп5 ргопіріеа ог аіѕсгітіпаіга т ше Каїегіапа. Мћісһ уау уеге Ше 1а5К5 ітріе- 
тешеа Бу етісгаіогу тиз!с01081515? Ноу меге тебе ійеаѕ соотатеие4 уйћ іғаайіопаііѕт, 
исй уаз ше рата@ т оў тет тиѕіса! апа 5сіепійїс іћіпкіпо ? Апа пом сопігайісіогу меге 
регѕопаіїіѕіїс тапіјеѕіаійіопѕ о) те “орроѕійїопа!” тизѕісоіовіса! ѕсіепсе? 
Ат ргеѕепі, Ше пее4 юг Пізіогіса! апа тиѕісоіоѕісаі ие; аітеа аі сопящетаноп оў 
тиѕісоіовіѕ?5 Ше аз а Іарогаіогу оў Піз БеПіеў ог а; а сопіехі јог ћпаіпе Піпаегей апа 
еуйдепі іпсепіїуєез јог 5сіепійїс 14еа5, умсй лошА Бе айеграгау геаііеа (ог пої) іп ргіпіга 
мог, паз Бесоте іттіпепі. Іпіегеѕі іо Ше регѕопаійу оў а тиѕісоіовіѕі іп регѕопаї 
аітепѕіоп 15 сіеагіу 1езире4 Бу јогеіеп шяюотовтарйу, ОКғаіпіап тиясо]ову ғећесіѕ ше 
ріасе апа іаѕкѕ ої а тизісоїіовісаї ѕсіепсе іп а питапіатіап @тепя оп. 
Мугозіау» Атопоуусй 15 а Кеу регзопашу атопз ОКгаіпіап етідгаїогу тиѕісоіовіѕіѕ 
акте тю ассоит ће фгеааї ої ѕсіепіўћс апа апіїзіїс іпіегеѕіѕ. Апсіепі Октатап тияс 
апа из Бугапіїпе /ипаатепіа! ргіпсіріе 15 ше Казіетп уесіог оў 15 ѕсіепііўіс іпіегеѕіѕ, апа 
те У/езіегп опе 15 деаїсатед іо те уотК5 оў Јоѕдиіп Рез Ргег апа, тоге Ргоааїу, Уезі 
Еигореап тияс оў Ше Кепаіѕѕапсе регіой. 5сіепійіс ргобієтаїіс5я оў Апіопоулусі "5 іпуеѕії- 
заїоп5 гезопатей тий ше угогк5 оў Едм/ата Гоуіпѕкі, Неітиіћ Оѕіћоў апа іһоѕе оў ойег 
рготіпепі јівигеѕ ѕіпсе 5їшау оў сиПпига! апа агііѕіс Пегіаве оў Ше Кепаіѕѕапсе регіо 
гергеѕетіеа те таїп ігепаз оў Ппитапіатіап ійеа асадетіс ригѕийѕ о ХІХ — е рт! пай о} 
ХХ сетигу. Тйепсе 15 Піз іпіегеѕі іп іпіеПесіиа! Біоєгарпу, мћһісһ сотЬтез регѕопа! Біо- 
зтарйу апа пиеПесша! һіѕіогу ої те ѕсһоіаг іпуезпіватіпя Ше деуеїортепі ої Піз ідеа ипаег 
те іпћиепсе оў ехіетаі јасіогѕ ої 5осіаі, роійісаї, сипигаї, апізтс апа 5сіепійїс паїиге. 
М. Апіопоуусћ’ѕ іпіеПесіиа! уготк 1теп4$ аге іпуезтіватед іп а Бгоаа ѕосіосиигаі сопіехі — 
е 50-сайеа Нагуагпа регіоа етЬтаств 1953, Ше уеаг оў 5 ѕіийіеѕ ай Нагуаға Сғааиаіе 
УсПооді оў Агіѕ апа 5сіепсез. Ту уеаг оў ѕіиаіеѕ емепае4 тетоаоіовісаї апа 5сіепійїс 
Погігоп5 јог соп4исип8 јигіћег гезеатсй іп ше Теід оў Кепаіѕѕапсе тизіс апа роттеа 
Пізтогіовгарпіс апа ѕоигсе Баѕіѕ ют ше јиіиге Октайтап ѕіийіеѕ Бу М. Апіопоуусћ, т 
рагисшаг, те триепсе оў ОКгаіпіап тиѕіса! сипиге оп ше ргосеѕѕеѕ т Киѕѕіап тияс оў 
ХУП-ХУШ сепіигіез. 
Кеу могӣѕ: МугоѕІау Атопоурусй, теПесша Біовтарћу, Нагуата, тиясо]озу, ОКгаіпіап 
етізтаїоту тиѕісоіоеу. 
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Марія Качмар 


МУЗИЧНА ФОРМА КОНДАКА: ВІДЗНАКА ДО ПРИНЦИПУ 


Досліджуються музично-структурні особливості кондака шляхом порівняльно-семіоло- 
гічного аналізу трьох нотаційних систем: невменних візантійської та слов'янської і 
київської лінійно-мензуральної. До уваги взято спостереження К. Флороса і Т. Влади- 
шевської, що в кондакарній нотації маркуються формальні структури кон-дака вже 
у найдавніших києво-руських зразках ХІ ст. Порівнюється музичний текст кондака св. 
Симеону за трьома нотаціями. Попри певні зміни кількости стишків та в самому 
напіві, сталим залишається композиційна форма, яка проявляється у повто-ренні 
структури перших двох мелодичних рядків. 


Ключові слова: церковна монодія, нотаційні системи, кондак, структурна організа- 
ція, повторність. 


Дослідження ранніх систем музичної писемности на сьогодні є одним з 
основних ключів для глибшого розуміння давньої церковної монодії. Унікальна 
структура тексту відображалася на письмі завдяки знаковій системі, яка пере- 
давала інформацію про логічну організацію звукових комплексів, зумовлених 
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самою природою музики. Музика набуває конкретного значення саме у цілісній 
організації знакового предмету, створюючи таким чином матеріяльну структуру. 
Тож форма музичного твору виступає основною сутністю музики, і саме у цій 
площині закладена краса як основна естетична категорія" 

Інтерпретація давньої музики через осмислення семіографії нотного письма 
створює основні передумови для поглибленого розуміння кожного конкретного 
піснеспіву. Вже на самому початку виникнення невменної нотації формується сис- 
тема знаків, які незалежно від словесних структур відображають певні елементи 
музичної форми". Тому нотаційну систему слід розглядати і як матеріял для 
визначення власне музичних структур, а через них і вивчення самої нотації як 
закодованого феномену музичного мислення. Віднайдені гимни давніх цивілізацій 
«давали можливість визначати не лише типи вокальної музики, але й навіть особ- 
ливості їх форми»?. Історичний відбір музичних засобів, організація структур у 
музичному творі є наслідком передачі інформації, особливості якої визначають 
певні типи (форми) існування музичного мистецтва. 

Літургійний спів як основне надбання епохи церковної монодії був пов'я- 
заний з виконанням великої кількости піснеспівів, тому упорядкування мелодій за 
певними моделями сприяло точнішому закріпленню їх у пам'яті. Для нас важливим 
є те, що таке осмислення музично-структурної організації проявляється вже у 
найдавніших типах слов'яно-руської невменної нотації, зокрема кондакарній. І 
проявляється це у зв'язку з мелодичною повторністю в середині напіву, що 
помітне на різних рівнях: від повторення поспівки, мелодичної фрази, стишка аж 
до повторення всієї композиційної стуктури. 

Кондакарна нотація до сьогодні ще не має надійних методів дешифровки, та 
все ж відкриває певні можливості для розуміння музичної форми. Знаки цієї 
нотації передають не тільки саму мелодичну лінію, але й мелодичну структуру 
піснеспіву. Так, крапки у невменній нотації мають дві функції - словесно-синтак- 
сичну і власне музичну. Для завершення вживаються характерні знаки у вигляді 
літер: 


- е-е , 
Галина Пожидаєва при вивченні форми піснеспівів розглядає музично-словесні 
структури у співвідношенні зі знаками кондакарної нотації. Знаки у нижньому 


рядку кондакарної нотації, на її думку, відображають тонеми, а верхній ряд, так 
звані великі іпостасі, фіксують кокізи, тобто поспівки і завершені музичні 
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звороти. Саме кокізи дозволяють фіксувати музичну форму, в чому і полягає роль 
великих іпостасей. Іпостасі (гр. сутність), на думку багатьох медієвістів, вказу- 
вали на ритм, артикуляцію звуку, характер і особливості виконання. На думку 
Пожидаєвої знак омега, як правило, завершує кокізу, а голубчик використовується 
на ї початку. Є знаки, які поєднують кокізи — палка, чашка, статья проста, 
сложитіє. Кокізи, які містять дві і більше тонем, відображають мелізматичний 
стиль. Дослідниця також звернула увагу на роль повторности рядків у музичній 
формі кондака. Є кокізи, які охоплюють два склади тексту. Другий склад може 
припадати на останній звук кокізи і, таким чином, підкреслює завершення музич- 
ної фрази. Ще однією особливістю кондакарних розспівів є хабуви, які викорис- 
товуються для врівноваження напіву: якщо на кожний склад припадає кокіза, а 
слово має непарну кількість складів, то хабуви, а також ананейки, додають склад 
до «пари» в тексті. Тобто, вставні мелізматичні поспівки також виконують роль 
композиційного засобу“: 


а , 
и а Р К" ѓ 
> > т» / + лм 


доу ШЕ с мо а укла а а 


Про знаки, які визначають форму церковного піснеспіву, пише й Грегорі Маєрс: 
ісон з кентемою (крапкою) характерний для каденцій, гіпорой - для початку фраз, 
апотема (епегерма) властива для серединних каденцій, енарксіс визначає початок 
піснеспіву. Автор підкреслює велике значення малих знаків (нижнього ряду) і 
пише, що значення великих іпостасей сьогодні дещо перебільшене. Адже знаки 
верхнього ряду доповнюють сутність знаків нижнього: поєднання лігісми 1 пара- 
калісми у верхньому ряді означає мелодичне «коливання», у нижньому в цих 
місцях зустрічаються знаки, що стосуються музичної форми". 

Музично-палеографічні дослідження Успенського, Типографського 1 Троїць- 
кого кондакарів виявили окрему ремарку под 1 П в середині рядка, тобто скоро- 
чене написання слова подобен. Константин Флорос звернув увагу, що в Успен- 
ському кондакарі ця ремарка, окрім відомої як спів на подобен, зустрічається 
також в середині піснеспіву і вказує на повторення цього рядка. Тобто, маркер под 
чи П, який виставляється після першого рядка, відзначає структурний поділ. Отож 
є всі підстави стверджувати, що в невменній києво-руській нотації ХІ-ХІІ ст. цей 
маркер слугував власне музичному усвідомленню форми піснеспівів. Пізніше цей 
спосіб маркування мелодичних повторів окремих рядків у Типографському кон- 
дакарі описала Тетяна Владишевська. Таким чином, стало зрозумілим, що ремарка 
подобен визначала музичну повторність рядків і чітко виокремлювала форму 





* Пожидаева Г. А. Певческие традиции Древней Руси: Очерки теории и стиля. - Москва : 
Знак, 2007. – С. 169. 
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ААВАІ, ААВССР” як характерну для жанру кондака? Так, у кондаку Йоанові 
Златоустому Єже о нас з Типографського уставу після першого рядка ремарка 
визначає форму цього піснеспіву як повторення мелодії першого стишка у дру- 
гому (див. ах рядок в ілюстрації)": 
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Тола сдАаа у 55 тиннинннроті, 


Така «підказка» увиразнювала структурування музичного тексту: окрім вибору 
певних ритмоформул 1 їх певної ладової основи. 

Розглянемо музичну форму кондака преп. Симеону (самогласний 2 гласу), 
спираючись на порівняльно-семіологічний метод. Транскрипцію грецького невмен- 
ного тексту цього кондака здійснив Егон Веллес, запропонувавши композиційну 
структуру у восьми стишках з мелізматичним типом розспівування А А, А А В СР: 

. Та буо Сптбуу, 

. ТОС кото СОуОЛТО цЕУ0с, 

. кой йриа порбс, 

. ТОУ отбАоу єрудасйуєуос, 

. бу абтоб соубшлос, тоу АуубМам убубоуас 
. Осе, 

. сбу абтоїс Хротф тб) Өєф, 

. пресђебоу йлодотос блер лбутоу йибу. 


© чох әл Бо м н 
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Слов'янський текст у Типографському кондакарі складає шість рядків, в яких 
прославляється ім'я святого, його духовні подвиги, аскетичне життя. Як правило, 


більшість піснеспівів святим завершується молитовним зверненням «сли непуветанноно 
За вве ны: 

І. Вышьниуъ нура н св вышьннан съкъкоЎпаламаа 

2. Н колесници огньної (ТАИТ сътворивъ 

3. ТЖиль н свБЕСЕДЬНННИКА АГГЕЛО МВ ЕЫСТЬ, 

4. Шеподовьне. 

5. бъ ними же Христа Бога 

б. Меди непрЕстан ЗА ВЫ НЫ. 


В Типографському кондакарі нотний текст записувався двома блоками: 
спершу записувався словесний текст піснеспіву, а згодом - текст з нотацією": 





? Типографский Устав. - Т. 1. - Арк. 37 зв. 
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Велика кількість знаків на один склад свідчить про мелізматичний стиль напіву. 
Зустрічаються також хабуви - мелодичні вставки імпровізаційного характеру. 
Третій рядок хоч і містить нові поспівки, завершується тією ж каденцією, що Й 1 1 
2 рядки съвъкоупляяся - сьтворивь - бысть. Графічно ці завершальні поспівки 
містять характерні знаки омега з оксією і хрест, а в їх основі є п'ять поспівок з 
наступною послідовністю знаків: оксія, статья, сложитія, голубчик (4, 5, 6 рядки). 
Зустрічаються також подібні до літер мартирії: 


Як вище згадувалося, графічно крапка зустрічається не тільки наприкінці рядків, 


але й між поспівками. Цікаво, що знак м зустрічається і у текстовому рядку: 
ЧЕ 2 - :; м =» ы 
23 г К = зд ы яю, $ І са З 4 ‹ 
ж К є» рови яю У" = 

ч я коға- алал љ адл те ри 


фо 2: ФР. 2 


> 22 5346: & тб, с дд 
22 ФӘ 45 Р ж- ъ Тв Ж <^ 
, мА Ш ь ЪЪ ь сь сь 
5294774 Рр? / . 


В українських ірмологіонах кондаки поділяються на два види: празничних служб 
(на Різдво Христове, Богоявлення, Цвітну неділю, преп. Симеону) та акафістні 
(акафісти Богородиці, Ісусові, свт. Миколаю, арх. Михаїлу, св. Исанові Предтечі, 
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Успінню, Воздвиженню, Всім Святим). Для перших характерна простіша мело- 
дика строфічної будови, а акафістним властива мелізматично-розспівна, яка 
повторюється в усіх цих кондаках з невеликими відхиленнями у мелодиці і тексті. 

Напів кондака з Ірмологіону першої третини ХУШ ст. (ЛННБ, НТШ 235, арк. 22) 
є силабічним за типом розспіву, де на одну " силабу припадають одна-дві нотки. 
Якщо поділяти піснеспів за каденціями, то помітно, що текст зазнав певних 
скорочень за рахунок об'єднання двох останніх рядків. А наприкінці композиції є 
невеличкий вокаліз. Змінилася і форма - строфічне повторення з рядка в рядок, як 
це характерно для тропарів А А А А). У середині кожного рядка повторюється 
один і той же звук сі: 


ро Р'' о о ооо ПО ИН 2. 
Пи ия пик п лани === ож пис пня 





і НК мн Хун кт Бог то-лга-ра не-пре-иРан.но м ву наг. 


Як бачимо, напів кондака з Ірмологіона має просту мелодію, зберігає харак- 
терну стрункість, логічну організацію і завершеність. Очевидно, що на рівні моделі 
напіву такий принцип полегшував розспівування багатьох богослужбових текстів. 
Та все ж пристосувати текст до мелодії вимагало неабиякого виконавського вміння. 
Індивідуальна форма подобних проявляється у визначеній кількості рядків. Якщо у 
Візантії при переспівуванні мелодії подобного на інший текст зберігалася метрика 
і кількість складів у тексті, то в слов'янському перекладі поділ на рядки та їх кіль- 
кість в подобних могли відрізнятися. Як правило, слов'янські рядки більші за грецькі, 
й заповнені стопицями, завдяки чому можна розширювати чи звужувати рядок. 
Звідси й різниця у розміщенні невменних знаків у середині рядків. Порівняльний 
аналіз трьох нотацій (візантійської, слов'янської та київської) показує зменшення 
кількости рядків та їх розспіваности з восьми-шести до чотирьох. Та при цьому 
важливим є те, що повторення перших двох рядків збереглося у трьох нотаціях. 

Отож, повторення перших двох рядків у кондаці преп. Симеону, як і в інших 
кондаках, засвідчує повторність на рівні мелодичного рядка як один з головних 
принципів власне музичної структури". Зауважимо, що повторність є один з 





М Качмар М. І Повторність як один з основних принципів розвитку в українській церков- 
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найдавніших і універсальних принципів музичного розвитку, як про це нагадав у 
своїй найновішій публікації вихованець Львівської консерваторії професор Всеволод 
Задерацький найдавнішим принципом". І важливим, на думку Юрія Ясіновського, 
є те, що у монодії таким чином проявляється власне музикальна природа і при 
аналізі музично-текстового ритму зустрічаються випадки, коли у «словесному 
тексті немає жодних передумов до такої періодичності». Повторність у церков- 
ній монодії відображається в мелодиці напівів як на рівні цілої композиції пісне- 
співів (спів за моделлю, на подобен), так 1 на музично-синтаксичному рівні. Тож 
осмислення структурування музичних текстів докласичних часів спрямовує нас у 
напрямку дослідження палеографічних особливостей давніх нотаційних систем, а 
саме «від знаку до принципу» - від виявлення знаку до його осмислення у тво- 
ренні принципів музичного розвитку. 


Мапа Касйтаг. Мияс Зітисіите о} Копаак: гот 5і?п іо Мияс Ргіпсіріе (Сотрага- 
йуе $етіоіорісаї Апаїузіз). Тһе апісіе јосиѕеѕ оп Ше тибіса! апа ятисита отватшзаноп 
ої Пе сПапі оў 51. Бутеоп'5 Копаак. Сотрагануе $етіоіовіса! Апаїузіз оў Вугапіпе, айс 
апа Кіеу поіайопѕ геуеа[5 Ше јеаіигеѕ оў спапі'5 теіоау. Айғасіїоп іо Ше апаіуѕіѕ оѓ 
а егепі ѕуѕіетѕ оў поѓайоп - пеитаїіс Вугапіпе-51ауіс апа Кіеуап Луейпе 15 а пеуу їіаѕк 
году. П айомуз іо ехрапа ће сопѕсіоиѕпеѕѕ оў тиѕіса! тіпкіпе іп ше сйигсй топоду, ућісћ 
раз еуоіуеа оуег тапу сетіигіеѕ, иѕіп ше асһіеуетепіѕ оў шей роетіс ѕѓуіе апа Кеерт8 
іћет т ше теіойіс аеяюп. Тһе іпіегргеіайоп оў еагіу тияс Штоизй ипӣегѕіапаіпе 
ѕетіовтајіс јеаїигеѕ тизісаї игйіпе сгеаіеѕ сопійіопѕ јог а Бейег ипаегѕіапііпе оў те 
тиѕіса! мог т іһеогу. ТНіз Гасійатез а сіеагег іѕііпсіоп Бетугееп тизісаі ѕігисіигеѕ ютт 
іп а егепі поаноп ѕуѕіетѕ. Кагіу іп ше дӢеуеіортепі пеитаїіс поїѓаіоп Шете 15 а ѕуѕіет оў 
зієп5 Шаг гесага1еѕѕ оў іехіиа! рипсіџайоп тећесі сегіаіп еЇіетепіѕ оў тизѕіса! јотт оѓ 
СПапіз. Нізіогісаї тизіс з@еспоп теапѕ, огвапісаійоп ѕіғисіигеѕ іп ше ріесе оў тибіс 15 те 
гезий ої Ше тапзрег оў іпјогтайоп, јгаіигеѕ мћісћ деіегтіпе їПе ехіѕіепсе офтияс јеаіиғеѕ 
апа ргасісеѕ геНесі йе пееѕ оў а рагисшаг ћіѕіогіса! ѕіаве. Копдакаг’5 поіайоп, мћісћ 
д0е5 пої сигғепіу 51апаб, орепѕ оїћег роз5ірійіез јог апа[у515. П5 91915 сопуеу пої опіу ше 
теї!оаїс [те, Би теіоаїс 5ігисіиғе Копаак. Копаакаг`5 поіаїїоп утіпеп іп мо Ппез. А Іагве 
питрег оў сһагасіегѕ іп еасй сотрозшоп іпаісаіеѕ тейзтаийс 51уЇе оў теїоау. 

Тһиѕ те роїпі іп поіайоп һауе мо Гипсіїоп5 - зушасис апа тизіс. То сотрієїе ше 
аіѕііпсіїуе явп изе4 "Отева", ог тапупуа Ше Іейег Г, №. Еог ше утвзег ап Ше турісаї 


аа! гћуіһтіс ютгтиа[ апа ПеїзПі аге деіегтіпеа Бу Ше Іепеіћ ої Ше уегђаі їехі аз а зтёе 
пе, апа іп Ше сһапіѕ аѕ а умоїе, й та; ітрогіапі апа ѕіғисіигіпе ше тизѕісаї 1ех. Тре 
5асте4 топо4у, Ше ітропанпі юттануе јасіог 15 асшаПу а тиѕіса! сотропепі, ушсй пер5 
10 "ѕітеісћ" ог "5пгіпК" апа огвапісе а уегбаї роет, ютттв теїтісайу отзашхе4 ятисиге 
сһапіѕ. Тһе апісіє іакеѕ іпіо ассоипі Ше зетозтарйу орѕегуайоп оў К. Кіого5 апа 
Т. УааіѕһеуѕКаіа. Тһеу иѕей те ѕоигсеѕ юг Пе ХІ сетигіез – Ше Туровтайс апа Оѕрепѕкуу.. 
Тлеу јоипа ше ѕіеп под аз ап еіетепі оў таккіпе тияса ятисште. Тһе ргіпсіріе ої 
гереійіоп Ше Їїг5ї мо Ппез оў сһапіѕ уегѕе һауе ітрогіапсе іп ѕіғисіиға! отзашханоп 
теіоау. Тһе техі оў Копаак паз аіђегепі питрег оў [пез (51узйоК): ап ехатріе а! Вугапііпе 


г Задерацкий В. Музыкальный 20-й: переход в новый зон // Ріапо-Форум. - Москва. — 
2015/2 (22). - С. 5. 
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поаноп - 8 5іуѕћок, іп 5Іауопіс - б, іп Куеуап - 4, Би гереїшіоп іп Пе рт! туго [тез аѕ а 
ѕігисіигаі ргіпсіріе аге геіаіпеа. ТПи5, ипает5іапаїпя ше ятисигтв оў тияса! Іехі5 рге- 
Сіаззісаї тиѕіс іғесіѕ из іомағаѕ гезеагсі оў апсіепі реозтарйу јеаѓіигеѕ оў поїайоп 
зузтет5 "тот яп мйћ Пе ргіпсіріе" - јгот ійепііўуіпе тагк іо ипаегяапат іп таіпіаіп- 
те а тизісаї! ѕһаріпе. 


Кеу могӣѕ: пеите, поаноп, Копаак, тизісаї ѕігисішге, геренНоп. 
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УДК 78.9 
Іван Міщенко 


ВІЗАНТІЙСЬКІ ТА СЛОВ'ЯНСЬКІ НОТОПИСНІ СИСТЕМИ 
У ПІСНЕСПІВАХ ПРАЗНИКА ПРЕОБРАЖЕННЯ 


Розглядається музична складова православного богослужіння, яка сформувала велику 
кількість нотованих збірників, що регламентують перебіг богослужіння і його драма- 
тургію. Основним критерієм відбору джерел для аналізу є музичний матеріал конкрет- 
ного періоду розвитку візантійського нотопису, що включає дві групи: екфонетичну і 
мелодичну невменну нотацію (палеовізантійську, середньовізантійську та нововізан- 
тійську). Розглядаються празничні читання з Профітологіона Х ст., які свідчать про 
наявність певних принципів виконання мелодичної декламації, рівномірного розподілу 
музичного матеріалу, використання проміжних і завершальних каденцій та однакових 
поспівок з відповідним текстом на початку. Для порівняльного аналізу служби Преоб- 
раження взято два грецькі рукописи з палеовізантійською нотацією та один слов'ян- 
ський з цього ж періоду: Стихирар УїпаоРропезіз іһеоіовісиѕ втаеси5 136 (Соїзіїп У), 
Ірмологіон Лабрас В 32 (Сћагігеѕ 1), Ірмологіон 5абРайісит 83 (Соізіїп П або Соїзіїп Ш). 
Середньовізантійський нотописний період представлений ірмологіонамии Стуріепѕі 
1281, УтдоБопеп515 ћеоіойісиѕ втаесиу 181, стихирарями Атђтоѕіапит 139, Коийоитои- 
зіои 412, Глтоп 999, Ватолалбіоо 1253. 


Ключові слова: Преображення, стихира, іхос, нотація, візантійська музика. 


Уставні особливості служби Преображення у контексті багатовікової традиції 
різних осередків візантійського обряду вказують на те, що репертуар служби 
формувався на "замовлення" монаших і катедральних спільнот і пристосовувався 
до їх потреб. В результаті синтезу катедральних та монаших уставів, що були 
проведені студійською, а декілька століть опісля афонською монашими спільно- 
тами, витворилася чітка структура богослужінь та літургійних книг. Аналіз текстів 
стихир показує на ретельний підхід гимнографів у творенні піснеспівів, що поля- 
гав у поєднанні в конкретному гимні святоотцівської спадщини, старозавітніх та 
новозавітніх богословських концептів та певних естетико-поетичних засад. І якщо 
при перекладах грецького оригіналу на інші мови дві перші складові зберігалися 
майже повністю, то з естетико-поетичною складовою піснеспівів виникають певні 
труднощі, що випливають з тісної єдності тексту та мелодії. Музична складова, 
яка глибоко закарбована в православне богослужіння, зумовила формування вели- 
кої кількості нотованих збірників", що регламентують перебіг богослужіння і його 
драматургію. Цей аспект вимагає дещо іншого підходу до формування репертуару 
служби празника. Основним критерієм вибору джерел для аналітичних спостере- 
жень є музичний матеріал конкретного періоду розвитку візантійського нотопису, 
що поділяється на дві групи: семіографія екфонетична та мелодична (палеовізан- 
тійська, середньовізантійська та нововізантійська). 


1 МА Д є а 
На СЬОГОДНІ ВІДОМО близько 7000 грецьких музичних рукописів з візантіиськис нотописом 
починаючи з середини Х ст. 
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Перша використовується для мелодичної декламації Святого Писання (Єван- 
гелія, Апостола, Профітологіона) й охоплює рукописний матеріал ІХ-ХУ ст. Сандра 
Мартані? та Гудрун Енгберг` виділяють три періоди розвитку екфонетичної 
семіографії: передкласична система (ІХ-Х ст.), класична система (ХІ-ХІІ ст.) та 
посткласична згасаюча система (ХШ-ХУ ст)" Списки екфонетичних знаків знахо- 
димо в рукописах Іеітопоз 38 (ХП ст.), 510. 207 (ХІ-ХП ст.) та 5іп. 8 (1100 рік)”. 
Вони вказують на 16 основних та 9 побічних, що зустрічаються рідше, груп знаків, 
які складаються з двох невм. Перша записується на початку колона, друга напри- 
кінці. Тут немає позвукової фіксації мелодії, лише є вказівка читцеві на основний 
тон та каденційне завершення фрази. 

На жаль, ми не маємо дидактичних посібників, які б містили інформацію про 
музичне значення екфонетичних груп знаків. Єдине, що зустрічаємо в рукописах, 
так це списки цих знаків у деяких лекціонаріях. У рукописі 5. 8 міститься транс- 
крипція екфонетичних знаків на палеовізантійську нотацію, яка також не прочи- 
тується’. Деякі дослідники роблять певні реконструкції музичної складової паре- 
мійних читань, послуговуючись сучасними практиками’ за наявними рукопис- 
ними списками. Зокрема, румунський дослідник Грігорі Пантіру, спираючись на 
дослідженнях Етона Веллеса, Іоана Петреску та Карстена Г'юга, формулює основні 
правила прочитання екфонетичних знаків й ілюструє це на прикладі Прологу з 
Євангелія від Йоана з грецького Євангелія Х ст. (Центральна бібліотека універси- 
тету в Яссах)?: 

и У ^2 


"Еу арх Ту б Хбуос + каї 6 Абуос* пу трос тду Өу: ка: Өс пу б Хбуос"Кобтос Пу 
ок, > чо 5 


ЕЕ ЕЕ: 


| а тпсериї ега Симіпіс| 51 Симіпіиі ега Іо Дитпегем $! Оитпегеџ ега Симп | Асезіс ега 

















к> т | 
*уархЙ яр тбу Өу + лбута бт ато фубуєто "Р кат Хаоріс х0тоў ёүѓугто 0052 бу" 
к +, 














[а гпсерџ Іа Оитпезеу Тоаїе рипы. пу ѕ-оџ аси! я [ага де Отпзо! пітіс пи $-а си 


2 Мапапі $. Веобасвипееп гит екрћопеііѕсһеп М№оѓайіопѕѕуѕіет еіпеѕ Еуапоеіепіекііопагѕ аз 
ает 12. Јаһгћипаегї (Міла. Ѕиррі. эт. 128) // Сапѓиѕ Ріапиз. – Воареѕі, 2001. – С. 501-502. 

3 Нюгоз С. Опіуегзаіе пеитепкипае. - Вапа 1. - Каѕѕе1, 1970. - С. 208—213. 

* Починаючи з кінця ХПІ ст., в деяких рукописах змінюються правила застосування знаків, 
спостерігається відмінне їх розміщення та трактування, що в ХШ-ХІУ ст. тільки поси- 
лилось 1 призвело до вилучення з ужитку екфонетичні семіографії // Магіапі $. Миз1с апа 
греїогіс іп екрһопеѕіѕ: ће пеште ѕупетђа // Музикологија. - 11. – Београд, 2011. – С. 13. 

> Ноеє С. Га Моайоп екрћопеїідие. - ММВ Ѕибѕійіа. - Сорепһавие, 1935. 

9 ЕпеђБеге С. Рорпегоіозіит. — Мипкѕваага, 1981. - ММВ Іесііопагіа. - С. 198. 

7 Мапапі $. Мизіс апа теютс.- С. 13. 

" Музичні засади сучасної грецької мелодичної декламації окреслив Антоніо Алігізакі 
(див.: АМуубакт А. Н єкфазутупкій \уа/ликй лро: то «она» кол та «=кфоуос̧» амаууосуато // 
Огаріа кой Прасу тўс Ролтікңс Тёууңс̧. - АӨңуа, 2006. - С. 89—140). 

Ў Рапіїги С. Моайа 5і ейигИе тигісії Бізапіпе. - Викигеѕ№, 1971. – С. 9-14. 
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Це читання містить дуже дрібний поділ на текстові фрази (вони ж і музичні), 
А 0 Г 10 
що зафіксований теліями та ставросами, а також екфонетичними знаками . 


Проілюструємо стихи 1-5; місця поділу похилою косою рискою: 


Еу аруй / у о Лбуос, / каї о Лбуос / йу прос тбу Оєбу, / кої Оєбс йу 
6 Лбуос. / 2 Обтос ўу / бу друй прос том Өєбу. / " ломта / би абтоб 
дубуєто, / кої хоріс офтоб / ёүёуєто о0бё / би 6 үёүоуғу. / " єм обв / 
бой ду, / кої й ой у / то фос ту дуброло. / кой то фбс / бу тў 
скотій фаїуеі, / кої й скотіо слуго об катеЛлафем. 


Типікони приписують празнику Преображення три читання на вечірні. У 1980 
році Гудрун Енгберг опублікувала Профітологіон з екфонетичними знаками та 
критичним аналізом. Тут містяться читання цілого року, починаючи з першого 
вересня. Основна частина текстів на Преображення представлена Константинополь- 
ським профітологіоном Х ст. (Охѓога Гацд ог. 36)" (у Профітологіоні Енгберга під 
шифром 42), віднайденим у бібліотеці архиєпископа Вільяма Лода (У/їШат 1. апа, 
1573-1645). Перше читання - Вихід 24:12-18, друге - Вихід 33:1-23; 34:1-8, третє – 
Ш Царів 19:3—16?. У першому читанні екфонетичний малюнок такий: 


сориатікі кол тю, обо прос обо, сорротік кал тю, олёсо 
&60, албстрофос, кєутйната, обєїа прос оо, сориоликй кол ТЕЛ, 
алёсо ёо, кабістаї, сорротіки кол тю, обо кол телеіа, обєїй 
трос обо, оориолщжй кол то, алострофос, оба кол тећеїа, 
кавістаї, обо, кол тела, албстрофос, сориотікў кол ТЕЛ, обо, 
прос обєіа, албстрофос, кєутйуата, оба кол та, олёсо 860, 
алострофос, обо кол то, кабістаї, алёсо ёо, алострофос, 
сорратікў кол тело, алєса 660, алострофос, оба кол телеіа, обо, 
билд, Варєїа білі, кеуйноха, алострофос кол обєіа біла З. 

Щоб простежити співвідношення змісту з мелодичною декламацією, поді- 
лимо текст на колони та розмістимо зверху екфонетичні знаки. Текст для аналізу 
візьмемо слов'янський, з огляду на дослівний переклад з грецької, без втрати 
змісту, збереження порядку слів та розділових знаків. 

сориатікі кол ЕЛ обеіа прос обеїй оорратік кол т алёс 6500 
Речі гдь ка косю: / взыди ко мн на г, / й стани талию, / й дама ті / 


албстрофос КЕУТЙ Ноа обєій прос оба | сориатікі кол теЛеїа 
скрижали кітенньа, / Закон й Заповеди, / же напноїув / вЗакбнити йат. / 


9 Це ж спостерігаємо і в рукописі монастиря св. Катерини Улуоїтікос 497 (див.: РЫПо бе ди 
Ѕіпаї. Моиуеаих тапиусгиу ѕуғіадиеѕ и 5іпаї. - АФепез: Еоипдайоп іи Мопі Ѕіпаї, 2008). 

П Нагтіѕ $. Тће Сотиппіоп Сһапіѕ ої ће Тһііеепћ-Сепішу Вігапіїпе АзтайКоп. — Мем Үогк, 
2012. 

2 ЕпођБеге С. Ргорпегоіозіит. – Мипкѕваагі, 1980. - ММВ Гесііопагіа. – С. 137—145. 

З ЕпеђБеге С. Ргорпегоіозіит. - С. 137-138. 
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„алёсо) 560 кабістаї сориатікі кол телеіо 


` 


Й востіка мкоїсій / й іно са предстовй и, / взыдбша на гб ка. / 


обєіо кал ТЕЛЕ, обєіа прос обғіа сориатікі кол телеіо 
Н старцем речі: / везмбавегвУйте ТАМА, / АОНДЕЖЕ ВОЗЕ(АТНЕ КЪ вам, / 


алострофос оба кол та скабістаї , оба кол та 

й сі дань /й «Фра съ вии: / іше кому прилУчноох (дъ, / да йдуть къ ним. / 

‚ олбстрофос сорцотікў кол == обєіо прос оба 

Н взмде кўй на гбіз, / й покубі Оклакт гдз. / И енде слйва віків / 
алострофос кєутйрота обеіо кол ТЕЛ олёсо) 6500 

на гу йнійскУю, / й покум й Овлакъ / шёть дней, / й призва гдь мкої са / 
алострофос оба кал тю, кавістай | алёо® &ё0 

КЪ ДЕНЬ САМЫЙ, / ЯЗА кеды Оклака. / Внд'Ќнїє же садвы гани, / ко Огнь палА / 


алострофос сорротікў кол т | | олёсо) 660 алострофос 
на вере горы, / подло сьінковгь левых. / Й вниде мкоїсій / посред Облака, / 


оба кол та оба біла | Вареєїа білЛлаї кеуУтйуата 
й взмде на гбу5: / й ЕЁ тіло на горб / четыредеслть дней, / й четкіредесать / 


олбстрофос кол обо біллаї 
ноцієй. 

Декілька спостережень з вище наведеного уривку з книги Виходу. По-перше, 
поділ на кблони не завжди співпадає зі знаками пунктуації та відбувається 
дроблення складнопідрядних речень навпіл. Наприклад, й діт тй / скрижали кАмеННЫХ, 
йже написів / вЗакбнити Нм, й дарна / й к съ віми, й покр й Оклакв / шість дней та 
інші. По-друге, з семи речень чотири закінчуються парою знаків сориатікт) кол 
180, два - обєіа кол т=А&ю, та останнє сьоме - завершальною каденційною 
комбінацією алботрофос кол обєїа білі. По-третє, у завершальній фразі й к тим) 
на горб / чецебть дней, / й чейабть / ношей вперше з'являються знаки обєїй білої та 
Варєїа білдлі, які також завершують друге читання з книги Виходу, та третє з 
книги Царів. По-четверте, присутня тісна єдність певних словосполучень з 
конкретними знаками. Читання на інші свята розпочинаються різноманітними 
екфонетичними знаками, однак сорџротікў кол тє»єїй вживається тільки над 
текстом єїлє корс“, тобе Хеуєі корюс”, Е шосте? 

Отже, можемо говорити про наявність певних принципів виконання мело- 
дичної декламації, рівномірного розприділення музичного матеріалу (на відміну 
від речитативного прочитування псалмів), використання проміжних та завершаль- 
них каденцій та однакових поспівок з конкретним текстом на початку. 

Починаючи з Х ст., з'являються нотовані збірники з палеовізантійською семіо- 
графією, яка поділяється на дві групи: аутолоЛМітікт/Соіяіп (базується на рук. 220 з 
Національної бібліотеки Франції) та оӨоуікң/Сһагігеѕ (цей вид нотопису міститься 


З Вихід 24: 12-18 (пор.: ЕпеђБего С. Ргорћеіоіовіит. - С. 137). 

5 Ісая 14:7-20 (пор.: Визе С. Ргорћеіоїозіит. - С. 52); Ісаї 4:1-6 (див.: Епебеге С. 
Ргорћһеїіоіовіит. - С. 54); Малахія 3:1-3, 5-7 (пор.: Епебеге С. Ргорћеѓоіовіит. - С. 151). 

16 Второзаконня 4:1, 6-7, 9-15 (пор.: Епефеге С. Руорпетоіовіит, с. 147). 
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в рук. Лабра Г 67 '', який до Другої світової війни зберігався в Шартрській міській 
бібліотеці"). Аналіз рукописної спадщини дає можливість говорити про декілька 
етапів розвитку цієї семіографії. Олівер Странк ділить куаленську (соіѕ1іп) на 
відносно та достатньо розвинену, а шартрську (сһагігеѕ) - архаїчну, проміжну, 
відносно та достатньо розвинену". В той же час Константінос Флорос пропонує 
свою періодизацію: Со5Нп І-ТУ?? та Свангез -УГ'. Основні характерні риси цього 
нотопису полягають в тому, що невми не точно вказують на інтервали, характер- 
ним є присутність просодичних знаків (це спостерігається в екфонетичній семіо- 
графії, але вже відсутнє в середньовізантійській). Ауюлоћітікт / Со1зПа семіографія 
побудована на п'яти основних знаках (обєіа, летастй, Варєїа, клабиа, алострофос) 
та їх різноманітних поєднаннях". Саме з неї розвинулася середньовізантійська 
семіографія . АдоукўСһагтеѕ в свою чергу послуговується складнішими знаками. 
Для порівняльного аналізу репертуару служби празника взято два грецькі 
рукописи з палеовізантійською семіографією та один слов'янський з цього періоду: 
Стихирар Уіпдобопез5і8 ео]. ог. 136 (Соїѕіп У) б Ірмологіон Лабрас В 32 (Срагі- 
гез 2, Ірмологіон ѕаБбаійсшт 83 (Соіѕ1іп П або Соїзіїп Ш); Стихирар срійап- 
дагісит 3077 містить лише репертуар воскресний, починаючи з Квітної неділі. 
Основний пласт рукописного матеріалу припадає на епоху використання 
"Давньої системи" (“Палюло Убстпиа") - середньовізантійської семіографії. Цей 
період охоплює проміжок часу з ХП по ХІХ ст. та ділиться на менші періоди. 
Марія Александру визначає п'ять фаз розвитку: рання (ХП-ХШ ст.), розвинена 
(ХШ ст.), повністю розвинена (кін. ХШ, ХІУ-ХУ ст.), пізня (ХІМ - поч. ХІХ ст.), 


"7 рукопис датується Х-ХІ ст. і містить найдавніший список невмів візантійської музики 
(див.: Странк, Флорос). 

* В результаті військових дій бібліотека була знищена, а також цей рукопис. Зберігся лише 
в копіях. 

19 ѕгипК О. 5ресітіпа поайопит апідиїогит. - ММВ 7. -Корепрареп, 1966. 

29 Ногоз С. Опіуегѕаіе пентепкипає. — Вапа 1. - Каѕѕеї, 1970. - С. 311-326. 

2 Там само. - С. 307-310. 

2? Аєвбуброю М. Падалоурафіа Вобахиуйс поостктс, - Өєосоћоуікт, 2011. - С. 15. 

2 За спостереженнями Флороса, вже для Соіѕіп ТУ притаманне дотримання інтервальної 
точності у фіксації мелодії. 

У рукопис зберігається в Національній бібліотеці Австрії, 265 арк., пергамент, ХІ ст.; 
факсимільно опублікований в ММВ, Рагѕ ргіпсірайз Х. Міпдобопає 1987 (див.: Ногоз С. 
Опіуегѕаіе пеитепкипае. - Вапа І. - С. 57; УоШат С. 5йсйегайит апидиит Утао- 
Бопепге. - Міпдобопає, 1987. - С. 19). 

> Цей рукопис датується сер. Х ст. та вважається найдавнішим, на сьогодні відомим, 
музичним збірником. Зберігається в монастирі Велика Лавра на Афоні, 312 листів, 
пергамент (див.: Е10гоѕ С. Опіуегѕаіе пеитепкипае. - Вапа І. - С. 63). 

26 Обсяг збірника 223 листа, пергамент. Зберігається в бібліотеці грецького патріархату в 
Єрусалимі. Датується ХІ ст. Факсимільно опублікований ММВ, Ѕегіе ргіпсіраІе, Вара 
УШ, Наџпіае 1968 (див.: Вааѕќеа Ј. Нїгпоіовіит ѕаррайісит. -Мо1. МП. - Нашае, 1968 
та Ногоз С. Ипегуще пеитепкипае. – Вапа І. - С. 65). 

7 Стихирар зберігається на Афоні в монастирі Хіландар, 109 листів, пергамент. Датується 
ХП ст. Факсимільно опублікований ММВ, Ѕепе ргіпсіраІе, Вапа У, Корепразеп 1957 
(див.: ЕІогоѕ С. (Мпіуегзаїс пеитепкипӣе. – Вапа І, - С. 50—51). 
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пояснювальна (тупики) (1670 - сер. ХІХ и), Цей нотопис стосується до інтер- 
вального (діастпиатікті) спуєюурафіа), оскільки включає чітку фіксацію основних 
звуків та ритмічного малюнку. Звичайно, ретроспективний аналіз показує, що 
великий відсоток музичного матеріалу все ще залишається в усній традиції. Проте 
тут музичний знак тісно поєднується зі складом, який займає важливу" роль у 
формуванні мелодичної складової піснеспіву. В епоху калофонії (ХШ-ХУ ст.) 
середньовізантійська семіографія збагачується поетапно великими знаками (так 
званими йфоус чи реүблол опостбо=ю), що часто записувалися циноброю. Деякі з 
них потрапили сюди з палеовізантійської, зокрема Сћагігеѕ. Щільність використання 
великих знаків (в простій формі і в різноманітних комбінаціях) збільшується протя- 
гом всього поствізантійського періоду 1 досягає кульмінації в другій пол. ХУП - 
першій пол. ХУШ ст.® З 1670 року переписувачами докладаються великі зусилля 
для якомога більш аналітичного запису мелодій (точнішого запису всіх музичних 
деталей) візантійських творів, здебільшого тих, які відносяться до типу арүб. 
Характерною рисою «пояснювального» періоду є використання великої кількості 
інтервальних позначень для точного запису мелодичних формул (тесісів), поруч з 
вилученням більшості великих знаків. 

Ось обрані джерела для аналізу репертуару служби Преображення з цього 
періоду відповідно до періодів розвитку: 

1. Нігтоіоріит е сойісе сгуріепзі 1281, Міпаоб. (ћео!. ог. 1817. 

2. Ѕіісһегагіштп агабгозіапит 139, 1341 рік (повністю розвинена нотація), 

Копйойтоцзіои 412 (ХІУ ст.). 
3. Гуігоп 999, ХУШ ст., Доксастикон Якова Протопсалта (пізня середньо- 
візантійська нотація). 
4. Ватололіо» 1253 (пояснювальна середньовізантійська нотація). 





2% АДвЕбуброю М. Палолоурафіа Вобамтутс цооолкис. - Өєссаћоуікп, 2011. 

? Яммерс говорить про ключову роль гимнографічного тексту у процесі піснетворення: 
«Музичний звук як «вимова» слів» (див.: Јаттегѕ Е. Мия іп Вузат, іт рарушсйеп Кот 
ипа іт Еғапкепгеісћ. — НеїдеЇеге, 1962. - С. 15-17). Однак, наявність системи тесісів (поспі- 
вок) у візантійських піснеспівах свідчить про використання певних сталих конструкцій, 
що хоч і максимально адаптовані до тексту, та все ж не є написані саме для нього. Тому в 
деяких випадках (калофонічний стиль) цей акцент переміщався з тексту на музику. 

На 1650—1720 роки припадає перший великий розквіт візантійської музики після завою- 
вання Константинополя 1453 року. Першим корифеєм, серед цілого ряду композиторів 
цього часу, був Хрісафіс (активна творчість 1650-1685), протопсалт Великої Церкви 
Христової (МтХЕ). Слід також згадати учня Хрісафі митрополита Нової Патри Германа 
(Гёрџоуос шптроломтйс Месу Потроу, активна творчість 1660-1685) Третій в низці 
відомих мелодосів - Балас1ос (Младдсос), ієрей МтХЕ (активна творчість 1670—1700). 
І четвертий, хто доповнив групу грецьких митців, - Петро Берекеті (Петрос Мпёрёк&ттс, 
активна творчість 1680—1715). Паралельно також розвивається афонська школа (Косибс 
Макгбоу, Лошаубс Ватолєбтубс та ін.); див.: ХолСтуюкооийс М. Хербүрафа єккОлата- 
отікўс поротктіс 1453—1820. - АӨцуа, 1980. - С. 33—42. 

Рукопис датується 1221 роком, 325 арк., пергамент. Містить середньовізантійську нота- 
цію другої фази розвитку. Факсимільно виданий ММВ І: Ѕісһегагішт содех Міпдобопеп- 
$15 ћеоІоаісиѕ этаесиз 181. Сорепһареп 1935 (див.: Н!огоз С. Опіуегѕаіе пеитепКипає. — 
Вапа І. - С. 61). 
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Детальне співставлення цих рукописів та аналіз їх вмісту засвідчує наявність 
спільних самогласних стихир празника Преображення (які зустрічаємо також у 
грецькій та слов'янській мінеях) в рукописах перших трьох етапів розвитку. Вони 
містять такі піснеспіви: наславник 4 пл. іхосу з Малої вечірні (Тоу умофом тбу мошком), 
чотири стихири 4 іхосу та наславник 2 пл. іхосу на Господи воззвах (Про тої сої 
Улаюроб Кора, брос одроуду Єшиєїто, Про тоб Утаюрої сох Кор, ларалафозу то?с 
МоӨттос єїс брос бутом, Еіс брос тлом цетацорфобеїс о Хоттр, "Орос то лотё 
боффбес кої калуббєс, убу тцлоу кої буу бстім; Протолфу тђу Ауботастм тђу сту, 
Хрютё 6 Оєбс), три литійні стихири 2 іхосу (О фоті со) бласам тйу оїкорибуцу 
йубсос, О & тф бра тб ӨоВор, ретаророӨєіс ёу боёп, То протумом сблас Хрістос) 
та слава і нині: 1 пл. 1хосу (Аєїтє йуоВфцеу єїс то брос Коріо», Моно кой Профттфу 
сє Хрістё), три стихири на стиховні 1 1хосу (О лійМмо тф Мос&, Тђу сђу тоб 
убудуєуоїс Үіо®, То йсуєтом тўс ойс Фотоурсіас) 1 наславник 2 пл. 1хосу (Петра коі 
ТокорВо кої, Тозбумт), стихиру по 50 псалмі 1 пл. (Тис Өготўтос соо сотр), наславник 
хвалитних стихир 4 пл. 1хосу (ПарёлаВёу о Хрістос, тоу Петром коі ТакоВоу коі 
Тодбуупу). 

У рук. Міпдобопезі8 ео]. ог. 136 знаходиться стихира, що не зустрічається в 
інших збірниках, мінеях та не має свого аналогу в слов'янських текстах - Хлуєроу 
єм то брал то ӨоВор (Днесь на горі Тавор), 1хос 2. Це не поодинокий піснеспів, що 
виходить за межі стандартних літургійних версій, та поступово зникає із змен- 
шенням репертуару. За формулюваннями Странка, ці гимни формують групу апо- 
крифічних стихир". Місце застосування цього піснеспіву важко ідентифікувати 
з огляду на те, що він розміщений наприкінці всіх стихир Преображення, після 
наславника на хвалитних та стихири з Малої вечірні (Том үубфоу тбу уошкоу). 

Уваги потребує також інший фрагмент празничного циклу - стихира по 50 
псалмі, 1хос пл.1: 

Тўс О9=бтитос со» сотўр, йиодрйм охуцу ларауоумувфсас, тоїс соуоуоВӣсі 
601 ёлі тоб броос, тђс олєркосціою со» ббёцс блоїсас когуоуо?ос` 60=у 
ёудгастікс екрадуабом  Кадом боту ибс 6є єїмал. Меб" фу кої йиєїс, сё 
тому цетанорфобеута, Хрістбу, бдубумобцєу єїс тос аїбмас. 


Устави Віолакі та монастиря Діонісія, а також друковані грецькі мінеї 
приписують в цьому місці литійну стихиру 2 гласу О фоті сою бласоу. Однак 
слов'янська августівська мінея подає саме Бжтві ткоєгід йй (Тӯс ФЕбтитбс соо 
сотйр), 5 гласу. Це свідчить про збереження в слов'янських збірниках деяких 
давніх грецьких піснеспівів, незважаючи на бажання уніфікувати слов'янський 
репертуар з грецьким. Зустрічаємо цю стихиру в рукописній традиції до ХМ ст. 
(Уіпаобопепѕіѕ ћео]. ог. 181, 5исПегагійт атбгоѕіапит 139, Кошоотоцѕіоо 412). 
Щодо ненотованих збірників, то Мінея ХУ ст. рук. Лешюуос 3 (арк. 201) розміщує 
стихиру Тис Өсотдтос соо офтйр як четверту стихиру литй. Крізь призму гласової 
драматургії 1 пл. іхос стихири відмінний від попередніх, однак готує грунт для 
наславника цього ж гласу. Зустрічаємо цей текст також в цьому рукописі 
(Лєцфуос 3) на 12 серпня (арк. 239 зв.), в день поминання мчч. Фотія та Аникити, 
що лучиться з посвяттям Преображення. В цьому випадку піснеспів виконує роль 





*? /оіїтат С. 5 срегагіши апіідшит Уіпдобопепзе. - С. 151. 
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празничного наславника на Господи воззвах, 1 пл. іхос. Ще інше функціональне 
призначення проілюстровано на сторінках друкованих грецьких міней, де стихира 
розміщена на «і нині» на стиховні та виконується на 4 пл 1хос. Така міграція пов'я- 
зана насамперед із розмаїттям уставних рубрик в процесі еволюції. 

В пізніх рукописах цього періоду (Гушоп 999, Ватололбіоо 1253) празничний 
репертуар обмежується неповним комплектом наславників (Протолфу тйу Ауботаслу 
тйу су, Дёбтё ауоВфиЕУ еіс то брос Коріоо (тільки в Імігоп 999), Моно коі 
Профібом сє Хрісте (тільки в Імігоп 999), ПарёлоВеу о Хрістос). 

Почерговість самогласних стихир в грецьких рукописах співпадає: стихири на 
стиховні, литійні стихири, стихири на Господи воззвах, всі наславники. Таке 
структурування спостерігаємо 1 в слов'янських збірниках, найповніше в Ѕісћһе- 
гагіат раіаеоѕІауісит (ММВ ХП). В нотолінійних ірмологіонах (Жировицький бл. 
1649 р. Любачвський 1674 р., Супрасльський 1601 р.) відсутні стихири на 
стиховні, литійні та стихири на хвалитних; збережені лише 4 стихири на Господи 
воззвах (в Супрасльському - 3) та наславники. 

Співставлення рукописної та друкованої спадщини слов'яно-українські та 
греко-візантійські літургійної мелопеї служби Преображення засвідчує у біль- 
шості випадків незмінність гимнографічних форм, чітку гласову організацію. 
Репертуар грецьких стихирарів та доксастиконів представлений повною палітрою 
самогласних піснеспівів, тоді як наші ірмологіони обмежуються стихирами на 
Господи воззвах та наславниками. 


Іуап Мі5ПсПпепко. Вугапіїпе тизіс ѕетіоегарћіс ѕуѕіетѕ іп Ше һутпѕ о} Тгап5/яигайоп 
Ееаѕі т тияса! поіеѕ соПесіїоп5 оў ше Х-ХІХ сепіигу. Тһе тияса сотропепі ућісћ 15 
аееріу епягауей т Отіһойох могѕћір саизе4 Ше роттаноп оў а Іагве питђег ої тияса! 
поіеѕ соПесноп; ушей гевиіате Ше соигѕе оў могѕћір апа из агата. Тиз аѕресі гедиїтез а 
5ресіа! арргоасй іо ше јогтаіоп ої $егуісе јеаѕі. Тһе тат сгіїегіоп оў ѕоигсе з@есноп јоғ 
апаїузіз іѕ тизісаї таіегіа! оў ѕресіўс регіоа оў Вугапіїпе тияс зепповтармс зуяет иисй 
іпсіидеѕ мо &т0ирѕ: екрйопенс апа теїіодіс пеите поїаііоп (Раіео-Вугапііпе, Мійаіе 
Вугапіїпе поіаійоп апа №ео-Вугапіпе). Сопѕійегайоп оў ће }е5! геайіпеѕ рот Рторйеюо- 
Іовіит оў Пе їепіћ сепіигу іпаїсатез Ше ргеѕепсе оў ѕресійс гиіеѕ јог теіойіс гесйайоп апа 
ипіјотт аіѕігірийоп о} тизіса! таіегіа! (ипіїке ше гесйайуе геайіпе оў те Рѕаітѕ), Пе 
иѕаѕе оў іпіегтеаїате апа ўпа! сааепсеѕ апа ятИаг тюпаноп5 мйћ а зресйс Іехі іп Пе 
ревіппіпе. Рог сотрагайуе апаїузіз оўјеаѕі $егуісе туго СтееК тапиѕсгіріѕ гот ше Ра[ео- 
Вугапііпе поіайоп апа опе зіауе оў із репо4: аф Уіпаоропезіз іћеоіовісиѕ втаесиз 136 
(Соляйт У), ігтоіоєіоп Лабрас В 32 (Сћагігеѕ 1), Нігтоіосіит заббатсит 83 (Соіѕїп П 
ог Соїзіїп Ш) меге іакеп. Тһе деіайеа сотрагіѕоп оў Тезе тапиѕсгіріѕ гот іће соПесііопѕ 
ор ХШ-ХУШ сепіигу апа Ше апаїузіз о} И; сопіепі ѕћоуѕ Шат шеге 15 пої опу соттоп 
5йсйета ідїотеіа оў Тгапзйвигапоп Ееаѕі. Іп рапісиіаг, іп ше тапиѕсгірі УіпаоРропезіз 
теоїі.яг. 136 іћеге 15 5исйетоп мћісһ 15 пої јоипа іп оіћег соПесііопѕ, Ѕаіпіѕ апа ћаѕ по 
апаіовие іп 81ауіс іехіѕ — Хиєроу ву то дрєї то бафор (Тойау аі Моипі ТаБог) ісйоз 2. 
Ті 15 пої ап іѕоіаѓіеа путп ушсй воез Беуопа Ше ѕіапаага шигаса! уегяоп апа этадиаПу 
аіѕарреагѕ аз а гезий оў герепоїге гедисіоп. Айепііоп 15 пеедеа або іо апоіћег равтет 
оў Ше јеѕі сусіе — 5исйета іо Р5. 50 ісћһоѕ рі. 1. Сотрагіѕоп оў тапиѕсгіріѕ апа ргіпіга 
һегйаѕе оў ОКгаіпіап апа $1ауіс-Стеек-Вугапіпе ѕрасе 5ПОМ/5 іп тобі саѕеѕ сопѕегуаііѕт 
оў Нутпозтарпу јоғтѕ апа сіеаг тойеѕ отвашсаноп. 


Кеумогаз: Вугапипе тизіс, Тгапзйвиганоп, $їісћега, іспоб, поѓайоп. 
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УДК 783.51 
Катерина Загнітко 


ОТЕЦЬ ЕЖЕН КАРДІН ЯК ЗАСНОВНИК НОВОГО МЕТОДУ 
ДОСЛІДЖЕННЯ ГРИГОРІАНСЬКОГО СПІВУ 
(до 110-ліття від дня народження) 


У статті розглядається новий метод дослідження григоріанського співу, який спира- 
ється на інтерпретацію найдавнішого невменного нотопису. О. Ежен Кардін (1905- 
1988) - довголітній професор музичної палеографії та семіології у Папському інсти- 
туті церковної музики, який започаткував новий дослідницький напрямок західної 
сакральної монодії – григоріанська семіологія. На основі його лекцій була створена 
праця «5етіоїіоєіа этеготапа» (1968). Учні та послідовники Ежена Кардіна розширили 
проблематику досліджень латинської монодії, як теоретичних аспектів, так і 
практичних. У своїй праці о. Ежен в основному спирався на манускрипти швайцар- 
ського монастиря Сент-Галлен, де зібрана одна з найбагатших колекцій рукописів 
григоріанського співу, передусім з невменною нотацією, а також лінійною. 

Ключові слова: Ежен Кардін, григоріанський спів, нотопис, музична палеографія, 
семіологія. 


Для римокатолицької церкви григоріанський спів є головною музичною свя- 
тинею і найдавнішою музикою, яка збереглася до нашого часу у писемних пам'ятках. 
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Григоріаніка як монодичний (одноголосний) спів є багатовіковим мистецтвом, 
найдавніша усна практика якого сягає перших століть християнства. 

Сьогодні спостерігається підвищений інтерес до монодії, адже це дає можли- 
вість прослідкувати еволюцію європейської музичної спадщини, глибше усвідомити 
взаємопов'язаність музичних явищ, які показують основні тенденції та пріоритети 
їх розвитку. 

У пошуках нових методів дослідження невменної нотації в другій половині 
ХХ століття виділяється постать отця Ежена Кардіна (Пот Биєдпе Сагаїпе, 1905- 
1988), завдяки якому розпочалося переосмислення тисячолітньої традиції григорі- 
анського співу. Як науковець о. Ежен Кардін сформувався у знаменитому своєю 
прихильністю до григоріанського співу Солемському аббатстві св. Петра у Фран- 
ції. Згодом, на запрошення Ватикану, їде до Риму і стає довголітнім професором 
музичної палеографії та семіології у Папському інституті церковної музики (Ропіћсіо 
Іазсіало аі Ѕасга) [9]. Поступово у його лекціях викристалізовується новий дослід- 
ницький напрямок у західній сакральній монодії - григоріанська семіологія. На 
основі цих студій була створена його праця Григоріанська семіологія |3|, що 
вперше побачила світ 1968 року в Римі. Велика заслуга у підготовці цієї книги 
належить його учневі Годегарту Йоппіху (1 орріср). Згодом вона була перевидана 
італійською, англійською, польською та ін. європейськими мовами і стала ключовим 
посібником для освоєння нового методу інтерпретації латинської невменної нотації. 

Праця Кардіна послужила основою молодим науковцям, що розвинули його 
вчення в нових аспектах. Традиційна методологія склалася ще у ХІХ столітті 1 
насамперед була пов'язана з пошуками та грунтовними опрацюваннями нотних 
джерел 1 їх публікації. 

Створена ним школа й сьогодні залишається однією з найавторитетніших у 
світовому музикознавстві. Його учнями стали Луїджі Агустоні (Іміві Аризіопі), 
Йоганес Берхман Гешль (Јоћаппеѕ Вегсһтапѕ СӧѕсһҺ), Марі-Ноєль Колетт (Мане- 
Моё Соїейе), Годегарт Йоших (Јоррісћ), а з молодшого покоління проф. універ- 
ситетів Моцартеум у Зальцбурзі та Віденського Ксавер Кайнцбауер (Каштфачег). 
Послідовники Ежена Кардіна розширили проблематику досліджень латинської 
монодії, як теоретичних аспектів, так і практичних. 

Особливо активними продовжувачем традицій Ежена Кардіна стали Агустоні 
та Гешль. У своїй двотомовій праці Дзіетік деѕ Сгевогіапізснеп Сһога1 (1987, 1992, 
[1]) розглядають основні музично-стильові та жанрові особливості григоріанських 
піснеспівів із акцентом на невменну нотацію. Перший том присвячений питанням 
ладу, нотації, ритміки та форм хоралу. У другому дослідники детальніше зупиня- 
ються на ритміко-мелодичних особливостях невм рез, огіуси5-рез, сйтасиз, отсииз, 
ротгесіиз, зсапаїсиз, дийізта-5сапаїсиз. У першому розділі йдеться про різновиди 
графічного оформлення і прийнятих способів тлумачення ладових і ритмічних 
характеристик. У наступному розглядається поєднання невм і виникнення прои 
цьому проблемних питань. Тексти наповнені великою кількістю нотних зразків, які 
подаються як мінімум у двох нотаціях одночасно. Цінним є різноманітність 
джерел, з яких беруться зразки невменної нотації, що дає можливість цілісно охо- 
пити широкий спектр різновидів найдавнішої музичної нотації. 
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Одним із прихильників нового методу Ежена Кардіна є Ксавер Кайнцбауер. 
В одній із своїх основних праць Бег Тғасіиѕ Тетагаиз [12] дослідник обгрунтовує 
структури григоріанських піснеспівів на матеріалі ѓғасіиѕ. Зокрема, він виділяє три 
основні елементи розвитку форми: іпійо, тейіайо, Ппаїз. Кожний з них він розгля- 
дає окремо, співставляючи різні зразки одного 1 того ж піснеспіву за різними руко- 
писами. Кайнцбауер розробив власну порівняльну методику, яка спирається на 
багаторівневу аналітичну систему. Його основна праця містить багато схем і нотних 
прикладів задля кращого усвідомлення взаємозв'язків та взаємовпливів елементів 
музичного письма. 

У своїй праці о. Ежен Кардін в основному користується манускриптами швай- 
царського монастиря Сент-Галлен, де зібрана одна з найбагатших колекцій руко- 
писів григоріанського співу, передусім рукописів з невменною нотацією, а також з 
лінійною. Цей монастир став релігійно-мистецьким центром ще в ІХ-Х столітті, 
де монахи творили піснеспіви й укладали літургійні збірники [13]. 

Отож новий метод вивчення григоріанського співу полягає на двох засадни- 
чих ідеях: 

— палеографічне дослідження невм та осмислення їх мелодичного значення; 

- семіологічне тлумачення невм, тобто виявлення основних засад 1х інтер- 
претації, не накидаючи цьому стилю не властиві Йому часомірні та естетичні 
уявлення пізніших епох. 

Палеографічні студії скеровують дослідників на точне прочитання рукопис- 
ного тексту, його датування та локалізацію. У нашому випадку можна говорити про 
музичну палеографію, що займається давніми нотаційними системами, властиво їх 
графічними формами і точним прочитанням. 

Зрозуміти систему взаємозв'язку між знаками, об'єктивно пояснити їх інтер- 
претацію, допомогає наука семіологія. 

Графічні знаки - невми - поділяються на такі, що вказують на рух мелодії, 1 такі, 
що включають агогічні виконавські відтінки, пов'язані, зокрема, з диригентським 
жестом. Розглянемо кожну з цих груп окремо за класифікацією Ежена Кардіна [3]. 

До першої групи належать: 

- мітва; 

- рипсіит 1 (гасішіиц5; 
— су; 

- рез; 

— роггесій5; 

— (огсши; 

— спаси; 

— ѕсапаісиѕ; 

- роггесіиѕ Йехиѕ; 

— рез ѕиБбірипсиѕ; 
— ѕсапаісиѕ Йехиз; 
— іогсшиѕ гезарши$. 


Роггесѓџиѕ та ќорсшиѕ - це графічні форми, що складаються з трьох нот, де у 
першій невмі друга нота є нижча від двох інших, а в іншій друга є вища. 
Мелодичне значення рогтесішя часто є не досить чітким, адже, він може означати 
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різні звуковисотні комбінації. На зразку два однакових роггесіиѕ, але перший 
трактується як 4-с-4, а інший як 4-с-с. Така подвійна інтерпретація зустрічається 
досить часто і створює додаткові проблеми при розшифруванні. 

Тогсшиз та сітасиѕ мають приблизно по десять варіантів запису, де кожний з 
яких трактується по-іншому. Тогсиішя - це невма, що складається з трьох нот, де 
друга є вища від інших двох. З-поміж варінтів югсиа$ виділяється ‘югсиа$ іпійо 
дербійз, що характеризується слабкою початковою нотою та використовується 
переважно у вступі та на слабкій силабі. Іншим різновидом є іогсиїця інтонаційний, 
де між першою і другою нотами є стрибок на терцію або кварту. Частіше цей різно- 
вид знаходиться на початку піснеспіву. 

В Іспанії та в Північній Франції до легкого (огсиоѕ часто додають літеру с, що 
надає легкості звучання. Перехідний ‘югсшаз зазвичай зустрічається при посту- 
пеневому русі та оспівуванні й характеризується плавним рухом. 

Особливу увагу Кардін зосереджує на розвинутих графічних формах, що містять 
чотири 1 більше нот, адже при їх розшифруванні виникає чи не найбільше проблем: 

— роггесіиѕ Йехиѕ; 

— рез ѕибрипсиѕ; 

— ѕсапаісиѕ Йехиѕ; 
— іогсшиѕ геѕиріпиѕ. 


Для кращого розуміння мелодичного малюнку такі поєднання розкладають на 
окремі невми, що спрощує їх прочитання. 

Сентгалленська нотація також включає і диригентські жести. Хейрономія 
допомагала співакам швидше пригадати піснеспів, вказати на ритмічний та вира- 
зовий аспект. Саме тому кожна невма має від чотирьох до десяти і більше різновидів, 
де певний елемент, з огляду на його важливість, виділений окремо. Спосіб групу- 
вання звуків безпосередньо пов'язаний з самим рухом мелодії і текстом. 

Можемо спостерігати виділення того чи іншого складу через прочитання невм. 





у“ 





Цікаво, що групування у невменній нотації відрізняється від традиційного. 
Через цю проблему виникають певні розбіжності при трактуванні дослідниками 
григоріанського хоралу, які, окрім лінійної, керуються невменною нотацією, та 
тими, хто не використовує графічні знаки. 

У той момент, коли нотатор доходить до важливої ноти, яка підкреслена 
епіземою, відбувається поділ між групами. Однак така закономірність змушує 
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замислитися над механізмом розмежування груп. Адже при виокремленні тієї чи 
іншої форми нота обов'язково мусить бути підкреслена, хоча з практики відомі й 
інші варіанти. В такому випадку питання розмежування залишається відкритим 1 
потребує подальшого вивчення. 

Існує декілька варіантів типового поділу невм згідно мелодичного контексту. 
Перший вказує на розмежування згідно найвищої ноти, а наступний на серединній 
лінії вступу. Третій випадок розділений лінією вступу (висхідний рух), а 
четвертий - відокремлення через найнижчі ноти. При іншому трактуванні, нотатор 
записав би невми без поділу, що свідчило б про те, що ноти в середині не 
потребують спеціального виділення. Особливо слід звернути увагу на відокрем- 
лення через найнижчу ноту, адже у цьому випадку можлива модифікація виокрем- 
лених груп. Навіть в одних і тих самих нотаторів часто є різні варіанти, що 
припадають на каденційну зону. 

Аналізуючи велику кількість піснеспівів, Кардін приходить до висновку, що 
невменний поділ, насамперед, пов'язаний з мелодичною лінією і тому нотатор, і 
виконавець не повинні порушувати структуру цього поділу. 

До другої групи входять: 

— ароѕітоѓа; 

— аіѕігоѓа; 

— шізігоГа; 

— шієоп; 

— Бімігва 1 шімігва. 


Ѕігоѓа, як ассепѓиѕ асиців і ассепіиѕ огауіѕ, походить з латинської граматики. У 
музичному відношенні він означає появу декількох легких нот, що часто об'єднані 
в групи від двох до шести нот однієї звуковисотності. 

У піснеспівах часто з'являється аіѕігоѓа (група з двох 5(гоГ) та ігіѕігоѓа (група з 
трьох 5ігої). Також аіѕігоѓа та ігіѕігоѓа, можуть об'єднуватися з іншими знаками, 
тобто так, щоб кінець цієї невми співпадав з початком іншої, як це можна 
спостерігати у попередньому прикладі. Також зустрічаються групи з чотирьох і 
більше з8ігої, але значно рідше. При ритмічній інтерпретації цих знаків відзна- 
чається їхня рухливість і делікатність, навіть у кульмінаційних моментах. При 
групуванні ѕігоЁ також виникають розбіжності, що часто пов'язують з можливим 
іншим ритмічним трактуванням. Проте Кардін відстоює протилежну думку: 
розмежування графічних форм не впливає на виконання, яке залишається 
ідентичним. 

При активному використанні дї5ігої та ігіѕігоЁ рух мелодії може умовно 
поділятися на окремі відтинки для полегшення їх прочитання. Ізольована ѕігоѓа не 
зустрічається, одинично вона попереджує появу 4і5ігоїа або ігіѕігоѓа. Натомість, 
коли вона зустрічається з іншою графічною формою, це означає, що вона утворює 
унісон з попередньою нотою. 

При розгляді роггесёиѕ зверталася увага на його форму, що містила унісон. 
Фактично ароѕігоѓа, додана до с!іуіѕ, є йому еквівалентна. Іншого значення 
арозігоїа набуває поміж невм, де підкреслює ноту, яку позначає. Для ще більшої 
концентрації уваги можна використовувати ѕігоЁу з епіземою. 
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Тгієоп використовується для позначення трьох, рідше чотирьох нот, де перші 
дві можуть містити унісон. 

Порівнюючи ігіроп 1 ёогсшиѕ, можна спостерігати, що перший не знаходиться 
на межі швтону та тону. При розгляді мелодичної характеристики ігісоп виявлено 
відмінності. Так, він практично не зустрічається на початку піснеспіву та взагалі 
рідко на першій силабі. Використовується тоді, коли потрібно підкреслити 
контекст політністю. Тигоп, як і ароѕігоѓа, навіть у кульмінаційних моментах 
підкреслено легкий. Хоча й існують випадки, коли дві перші ноти ќгісопр є легкі, а 
інші - довгі, але таке виконання буває рідше. 

Для точнішого розподілу невм на групи остання нота у гоп, зазвичай, 
підкреслена та відповідно розширена, щоб заакцентувати подальший контур 
мелодичного малюнку. При повторенні уігва двічі або тричі, відповідно, виникає 
Бйупга та ігіуігва. Горизонтальне положення двох або трьох Уи» вказує на 
повторення нот із збереженням звуковисотності. У переважній більшості найдав- 
ніших рукописів вона пишеться з епіземою, що є зручним способом підкреслення 
важливого слова. Вімігєа частіше зустрічається ізольовано, ніж ігіүігеа, і пере- 
важно на початку этадиа!‘1в П та М тодиз’1в. 

Тгімітва також зустрічається е заключній каденції (гасіш5'їв у УШ плодцз'ї. 
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При ритмічному окресленні виникає можливість подвійного трактування 
Ыіуігра і ігпіуігға, де можливе продовження звучання звуку. Хоча таке розуміння є 
досить відносним та поки що не має чіткого обгрунтування. 

Ргеззиз має два різновиди: рге85ц5 таіог, ргеззаз пшог. Ргеѕѕ05 таіог 
складається з трьох елементів: уігоа, огіѕсиѕ, рипсішт, де дві перші ноти звучать в 
унісон з попередньою; також його особливість полягає в тому, що остання нота 
відносно попердньої має знаходитися не нижче секунди або терції. У випадку, 
коли вона не розміщена типово, тобто знаходиться нижче, це підкреслюється 
літерою і (іпіегій5 - нижче), або ассепіиѕ огауіѕ, чи навіть двома знаками 
одночасно. 

Розглянемо невми, що включають в себе диригентський жест: 

— ргеѕ505; 

— мітба ѕігаѓа; 
— огі5си8; 

— заНси$; 

— рез д0аѕ505; 
— Кулійзта; 

— рез ѕігабиѕ 
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Ргеѕѕиѕ зустрічається для для позначення високих нот та низьких, відок- 
ремлено та у складі інших невм, але ним окреслюється важкість виконання. При 
виконанні превалюють наступні способи: 

1) перша нота довша, а інші легкі; 

2) три ноти легкі; 

3) перші дві ноти легкі, а остання видовжена. 


Ргеѕѕиѕ тіпог складається з двох елементів — огіѕсиѕ і рипсіит - 1 не вживається 
відокремлено, та його перша нота, як 1 в ргеѕѕиѕ таіог, завжди на тій самій звуко- 
висотності, що й попередня. У випадку, коли огіѕсиѕ вступає після сПу1$ або (огсиЇц5, 
може бути доданим до них. У ритмічному відношенні, попередня нота до ргеѕѕиѕ 
тіпог може мати іншу тривалість. 

Поширеним є: 

- довге звучання всіх нот, наприклад; 

- попередня нота - довга, а сам ргеѕѕиѕ тіпог легкий; 

- попередня нота легка, а ноти у ргеѕѕиѕ тіпог довгі; 

- попередня нота та ргеѕѕиѕ тіпог - легкі; 

— остання нота ргеѕѕиѕ тіпог – довга: 


Я № й / і у (= в/о 
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Головною методологічною засадою праці о. Ежена Кардіна є поєднання 
звукової барви григоріанського співу з виконавською інтерптретацією. Для цього 
була розроблена спеціальна методика публікації нотного тексту, де поряд з пізні- 
шим записом лінійною нотацією подаються також 1-5 невменні версії, переважно, 
за найдавнішими пам'ятками. Лінійні записи допомагають відворити звуковисот- 
ність, а невменні -- окреслюють виконавські особливості. Цей метод дає змогу 
переосмислити стиль інтерпретації григоріанських мелодій як насичено-емоцій- 
ний спів та усвідомити глибший зв'язок з літургійною практикою, виділяючи клю- 
чові слава і фрази. Ежен Кардін намагається передовсім пізнати музичну специфіку 
григоріанського хоралу. На його думку, саме найстарші невменні записи містять 
подвійну інформацію: мелодичну та виразову. Вдосконалення ж невменних 
записів, намагання якнайточніше передати їх інтервальну будову позбавляло музичні 
тексти виконавських означень, що врешті привело григоріанський спів до «вирів- 
няного» стилю, стилю сапиз ріапиз. Його праця є своєрідним відправним пунктом 
для подальших пошуків, адже багато питань залишаються відкритими і вимагають 
глибшого проникнення у специфіку трактування музичних графічних форм. Зведення 
до одного способу виконання — сапіше рІапиѕ - призвело до втрати виразової багато- 
манітності західної монодії, деформувало її структуру. Отже, саме порівняння 
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невменної та лінійної нотацій допомагає віднайти достовірніше звучання григорі- 
анського хоралу й наближає його до точнішої інтепретації. 


Кеегупа ГайпиКо. Кия пе Сагате - юипаег пем теіћойѕ оў апаїузіз Стерогіап сһапі. 
Стезопіап сПапі 15 Ше тадтопа! опа тияс оў те Сатойс Сћһигсћ. Іп ше еагіу Міааїе 
Аве ше Стевогіап сһапі таз а рат оў те Маѕѕ апа ше Офйсе Катап Ійигеу. Тһе ;шау 15 
Базе4 оп те пиетргааноп офапает! тиѕіс пеитаіе поайоп. 
Миау тейо45 оў апа[уѕіѕ этезотап ѕіпоіпе о) Рот Еиеёпе Сагаїпе, уро сгеаіеа а пем 
мау іп меѕіет 5ш4о5. Еизёпе Сагаїпе( 1905-1988) — Гоипаег пем теїпоайз оў апаіуѕіѕ 
Стезопіап сһапі Базе4 оп Ше іпіегргеіайоп оў тияс пеитаіе поѓіайоп. ў. Еивепе Сагаїпе 
маѕ а втеа! ѕетіоіовіѕі. Іп 1968 Пе мгғоіе “Стезотапа ѕетіоіовіа”. }. Еизепе Сагаїпе 
ѕішаіеа пеитайс поіайоп т Ѕапі СаЦеп, Мех, Сћагіѕ, Вепеуепіо тапиѕсгіріѕ. АІѕо ргасіїсаі 
ргоБіетѕ Меѕіет топоау. Ме ѕіор оп Ше сһагасіегіѕіісѕ тейхтотус туре ої регјогтапсе. 
Тһе Баяс аїрнаРетіс аезіспатоп5 тсшае а гпуїптіс сотропепі оў Ше ехатріеѕ оў бат 
Сайеп апа Мек поіайоп. Не БеПеуе4 іћаї уагу ітрогіапі аге Катапіап Іейегѕ апа 51815 т 
те Ѕапі Сайеп тапиѕсгіріѕ. Тһеге аге х (ехресіа), с (сёегиег), 1 (Тепете), К (сіапое), є (виі- 
иге), Ї (Їгап/ог), зітістіт, рагант регесіе, /їдешшегзітиі, зітійег, тоПйег Іепіег, риісге. 
Не утоїе афои! о тат їуреѕ ої гпуїйтіс 51915 т ше Котап сПапі. Тһеге аге еріѕетазѕ (т 
апі СаПеп, СРагіз, Мопатойа, Мех, Вепеуепіо, Адиїпіаїпе) апа Іейегѕ, Птз! иѕеа Бу 
Котапиб (ѕіпвег) іп авий сешиту. Тһе јатоиѕ моткѕ ароиі поіойоп оўіћ Стевопап сһапі 
аге |; Лозерй Рошіег “Геѕ теіойіеѕ этевотеппе5 д'аргез Іа іғайійоп”Реіег Мавпег “Стезо- 
гіапіѕсһеп Меофеп.” } Апаге Мосдиегеаи “Ге потфге тизѕіса! втевопеп”, Ниво Кіетапп 
"Утидіеп сиг Сезсшсше дег Моеп5сйий”. 
Кеу-жогӣѕ: Стезогіап сһапі, ѕетіоіовіа, топоау, раіеовгаћа, Меите, Еиєдпе Сагате, 
поїіайоп. 
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УДК 8. У 
Марта Кароль 


УКРАЇНСЬКІ РІЗДВЯНІ ТА ВЕЛИКОДНІ ВІРШІ-ТРАВЕСТІЇ 
ЯК ХАРАКТЕРНЕ ЯВИЩЕ БАРОКОВОЇ КУЛЬТУРИ 


Розглядається самобутнє явище української барокової культури - різдвяні та вели- 
кодні вірші-травестії. Аналізуються особливості втілення у цих творах специфіки 
жанру травестії, а також те, яким чином вони вписуються у загальну картину укра- 
їнського Бароко. 

Ключові слова: травестія, Бароко, біблійний персонаж, сакральність. 


Першим зразком явища травестії науковці вважають «Батрахоміомахію, або 
Війну жаб і мишей», в якій давньогрецький поет Пігрет на гумористичний манер 
переспівав «Іліаду» Гомера. Проте в якості повноцінного самостійного жанру тра- 
вестія кристалізувалася в Західній Європі у ХУП столітті. Проіснувавши в такому 
вигляді відносно недовго (менше двохсот років), вона залишилася у світовому 
мистецтві в якості художнього методу. Питаннями, пов'язаними з травестією, 
цікавилися такі дослідники, як П. Моріллот, Ю. Тинянов, Дж. Джамп, В. Каррер, 
В. Новиков, В. Семенов, О. Мишанич, Г. Нога, П. Ямчук. Проте, на нашу думку, 
проблема травестії та пов'язаних із нею культурних феноменів до сьогодні дарує 
науковцям широке поле для досліджень. Так, актуальність нашого дослідження 
зумовлена спробою встановити зв'язок між специфікою барокової естетики 1 яви- 
щем травестії. 

Як відзначають дослідники, травестія (з італійської «гауезите» - «переодя- 
гати») - це тип комічної стилізації, при якій автор запозичує теми, сюжетні мотиви 
або окремі образи відомого чужого твору, і через невідповідні «низькі» форми 
трансформує його зміст [5, с. 563]. Травестія належить до групи так званих 
«двопланових» (термін Ю. Тинянова) художніх творів, в яких при повній само- 
стійності «плану змісту», «план виразу» являє собою систему послідовних алюзій 
на стиль чужого тексту або групи текстів» [5, с. 1029]. 

Першим зразком жанру травестії стала поема італійця Дж. Лаллі «Епеїда 
ітауеѕйќа» («Переодягнена Енеїда» 1633 р.). Французький сатирик П. Скаррон, 
слідуючи за Дж. Лаллі, використав нововинайдений метод комічного наслідування 
в поемі «Мігеї| шауезіу» («Переодягнений Вергілій» 1649-1652 рр.). Широка 
популярність творчості П. Скаррона сприяла появі у французькій літературі 
поняття про травестію як окрему жанрову форму, а також подальшому входженню 
терміну «травестія» до загальноєвропейського літературного обігу. 

Сприйняття травестії - це процес, що складається з декількох етапів. Вперше 
науковим осмисленням цього процесу зацікавився російський науковець Ю. Тиня- 
нов, який крок за кроком «реконструював» процес сприйняття двопланового 
тексту, щоправда, зосереджував свою увагу на предметі пародії. Однак, на нашу 
думку, доцільно екстраполювати його висновки на травестійний жанр. Як вважає 
Ю. Тинянов, перш за все «на деякий час треба повірити, що перед нами серйозний 
твір, - навіть якщо нам прямо оголосили, що це не так. |...| Це потрібно для того, 
щоб чітко викарбувати у своїй свідомості перший план - буквальний план твору» 
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17, с. 9]. А вже за буквальним планом стоїть другий - план об єкта. «Двоплановий 
існує завдяки тому, що крізь твір просвічується другий план, що наслідується; що 
більше цей план є вузьким, визначеним, тим більше всі деталі твору носять 
подвійний відтінок, сприймаються під подвійним кутом, тим сильнішою є 
пародійність» [8, с. 294]. 

Однак це лише перші кроки до сприйняття пародійності твору. Ні перший 
(буквальний), ні другий (вгаданий нами) плани твору не дають нам охопити всю 
глибину художнього змісту. «Пародія - не просто ,двозначність", вона володіє 
складним, багатозначним і конкретним третім планом, що являє собою співвід- 
ношення першого 1 другого планів як цілого з цілим. Третій план - це міра того 
неповторного змісту, котрий передається тільки пародією і не може передаватись 
ніякими іншими засобами» |, с. 13]. 

Проте «художня мета», яку переслідує автор двопланового твору, служить 
поштовхом до подальшої диференціації цієї категорії. Так, за цією ознакою дво- 
планові твори поділяються на комічні та некомічні. У комічних змістові «плани» 
твору контрастують, створюючи тим самим комічний ефект. До цієї групи нале- 
жать пародія, бурлеск і травестія. Натомість у некомічних (наприклад, варіаціях) 
протилежні плани твору гармонують. 

На нашу думку, варто знайти відповідь на питання, чому формування травес- 
тії у ролі самостійного жанру пов'язане саме з Бароковою епохою. Ймовірно, ця 
відповідь лежить у площині філософії. 

Очевидно, що важлива для філософії ХУП століття система «картезіанського 
сумніву» вплинула на загальну картину епохи. Ось як автор книги «Ідея історії» 
Р. Коллінгвуд описує вплив декартових теорій на історичну науку: «Відповідно до 
замірів Декарта і його праця схилялася до того, щоб кинути сумнів на цінність 
історії, незалежно від того, як ту цінність уявляти» [4, с. 118]. Така концепція 
може бути екстрапольована й на естетику ХУП століття загалом. Основа карте- 
зіанського скептичного методу раціонального пізнання лежить у тому, щоб «ніколи 
не приймати на віру того, в чому немає впевненості; іншими словами, старанно 
уникати поспішності 1 упереджень, і включати у свої судження лише те, що вида- 
ється моєму розумові настільки ясним і чітким, що жодним чином не може дати 
приводу для сумнівів» [2, с. 53]. 

Поширення скептицизму як раціонального методу пізнання, на нашу думку, 
стало причиною того, що саме ХМІЇ століттям датується поява травестії у якості 
самостійного жанру. 

Таке явище цілком органічно вписується в естетичну систему Бароко. Адже 
принцип двопланових творів у значно спрощений спосіб віддзеркалює складну 
барокову систему співіснування антитез. Актуальна для ХУП-ХУШ століть проб- 
лема вибору між земним багатством та аскезою душі у філософських роботах 
Ф. Прокоповича й П. Могили отримує тенденцію до компромісного її вирішення. 
Так, в загальному дусі секуляризації культури утверджувалася теза про подвійну 
природу людини, із «внутрішнім» образом, що потребує чистоти помислів, та 
«зовнішньою» оболонкою, яка підпорядковується потребам тіла. «Важливість 
компромісного підходу до проблеми співвідношення духовного та тілесного для 
менталітету українського бароко полягала в тому, що він давав змогу узгоджувати 
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християнсько-богословську орієнтацію на невидимі духовні засади буття з інтере- 
сом до розробки його „зовнішньої, плотської фактури, який був притаманний 
бароковій культурі» [3, с. 73]. Так само 1 травестійний принцип викладу матеріалу 
не передбачає превалювання однієї антитези над іншою. Навпаки - вона пропонує 
нам зробити власний вибір, спостерігаючи за взаємодією протилежних пластів. 
Барокове протиставлення тілесного й духовного начал в естетиці травестійних 
творів втілюється у співвідношенні форми 1 змісту твору. 

Усвідомлення суті двопланових творів неможливе без участі у цьому процесі 
реципієнта - певної особи, що повинна здійснити інтелектуальну операцію 1 
сприйняти закладений автором посил. Адже, як влучно зауважив В. Бичков, 
«мистецтво і прекрасне барокова естетика розглядала крізь призму суб'єкта спри- 
йняття, де поняття смаку, уяви, фантазії конкретної особистості відігравали істотну 
роль» [1, с. 78]. 

Символ, емблема - це один зі стовпів, на якому трималася барокова естетика. 
Так само і в основу двопланових творів закладалися певні моделі, які належало 
розгадати особі, що сприймала їх. «Головна мета художників бароко - здивувати, 
вразити, перенести в інший світ своїх реципієнтів, тому вони уважно вивчали 
реакцію, або психологію, як сказали б ми сьогодні, своїх глядачів і читачів, щоб 
найбільш ефектно впливати на них своїми творами» [1, с. 85]. 

Якщо абстрагуватися від пошуків імовірного дидактичного навантаження 
двопланових творів, можемо сприймати їх виключно як прояв інтелектуальної гри. 
Це своєрідне «мистецтво заради мистецтва», спрямоване на отримання задово- 
лення від розгадування закладеної автором загадки. Адже суть травестії - це 
«літературна гра, без дискредитації предмету та сатиричного змалювання 
дійсності» [5, с. 563]. 

Як зазначає В. Бичков, «фактично з естетики маньєризму і особливо бароко в 
європейській естетичній свідомості виникає елітарне відгалуження естетизму, 
хоча витоки його йдуть ще в античність - до мистецтва красномовства і софістики, 
культивуючи чисто естетичний аспект мистецтва (як квінтесенцію вираження і 
створення краси)» [1, с. 78]. 

Надзвичайно яскраву та показову сторінку української літератури ХУШ сто- 
ліття складають різдвяні та великодні вірші — травестії. Значну частину цих 
текстів записано у ХІХ - на початку ХХ століття від кобзарів та лірників, проте 
найдавніші відомі зразки датуються серединою ХҮШ століття. Цей самобутній 
поетичний жанр розглядався науковцями лише побіжно, серед інших літературних 
творів того часу. На нашу думку, така недостатня увага є несправедливою. Адже 
вірші-травестії містять у собі високу концентрацію характерних особливостей 
сміхового сприйняття не лише тієї епохи, а й сукупність специфічних рис 
«сміхового світогляду» українців загалом. 

Авторами віршів-травестій були, найімовірніше, мандруючі по селах і містах 
студенти. Ці твори були частиною неофіційного святкового культу, їхньою 
основною функцією була розвага - як авторів, так і слухачів. За своєю суттю це 
були своєрідні святкові привітання, а отже ці вірші мали в основі певні риси вели- 
чальної поезії. Оскільки вірші-травестії входили до театралізованого святкового 
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привітання, можемо припускати, що ці твори могли співатися. Наприклад, травестії 
на різдвяну тематику могли перетворюватися на своєрідні гумористичні колядки. 
Характерною ознакою жанру травестії є прийом перелицьовування загально- 

відомих сюжетів, персонажів та образів. Різдвяні вірші - травестії цілком відпові- 
дають цьому визначенню: автори дозволяють собі переносити біблійних персона- 
жів в український побутовий простір, описувати святкування Різдва Христового у 
підкреслено розкутому тоні: 

«Сусідоньки, горілоньки 

Напиймося, спішімося: 

Прийшов Бог із неба 

Вітати го треба!» 

(«Піснь по Рождеству Христову»)! 


Травестія «Різдвяна вірша» містить високу концентрацію притаманних 
різдвяним травестям стилістичних рис. Тому потребує більш детального 
розгляду. Так, сюжетною основою вірша є загальновідома біблійна легенда про 
народження Ісуса Христа і про переслідування святої сім'ї юдейським царем 
Іродом. Той факт, що даний сюжет є широковідомим, і є основою прийому 
травестіювання, адже така авторська «обробка» становить основний гумористич- 
ний інтерес для слухача. Наприклад, автор дозволяє собі сміливо поводитися з 
іменем поважної біблійної особи - Йосифа: 


«Їсько старенький 
Їм був раденький, 
Гостинці прийняв: 
"Сідайте в нас, 
Почастуєм вас, 
Чим Бог нам дав!"» 


Як вже згадувалося, у цих творах підкреслюється момент святкування, яке 
передбачає, звичайно ж, значне вживання алкоголю: 


«По кухлику варенухи, 
По каганцю сивухи 
Зараз їм підсулив; 

Як хлиснули, 

Сидячи й заснули» 


Гумористичною кульмінацією твору є опис гніву та смерті Ірода: 


«Та Ірод так злякався, 
Що аж укалявся, 
Почувши ті слова. 
Побілів як глина, 

Тече з рота слина, 

А речі зовсім нема» (...) 


' Тут і далі тексти віршів-травестій цитуються за: Українська література ХУП ст. / гол. ред. 
Ігор Дзеверін. - Київ: Наукова думка, 1983. 
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«Очі позападали, 
Ковтуни в чубі стали (...) 
В потилиці болячки, 

По всій спині чирячки» 


Але показовим моментом, котрий беззаперечно вказує на освіченість автора, є 
використання у вірші в якості дійових осіб знаменитих історичних персонажів – 
всесвітньовідомих «грішників»: 

«А йому помагають 

Јуда та Фараон, 

Орест та Нерон, 
Максиміліан і Юліан, 
Арій і Савелій, і Діоскор, 
І всі прокляті, 

Що вели сору з Христом». 


Іншим жанровим різновидом віршів-травестій є твори, присвячені великодній 
тематиці. За умови дотримання формотворчих та поетичних принципів, що лежать 
в основі віршів-травестій як жанру, великодні травестії дещо відрізняються від 
своїх різдвяних аналогів. 

Так само, як і для різдвяних, для великодніх травестій характерне викорис- 
тання в якості дійових осіб біблійних персонажів, що передбачає певне «зниження 
статусу» останніх. Однак якщо у віршах, присвячених народженню Христа, автори 
дозволяли собі щонайбільше вільно поводитися з іменами святих осіб, то у 
пасхальних творах ці персонажі опускаються до максимально побутового рівня і 
діють, бенкетують та інше разом з простолюдом: 


«Давид буцім на годину 
Од стариків одлучився, 
А там показав їм спину, 
З молодіжжею ізлучився» («Великодня вірша») 


Можна припустити, що найвагомішою особливістю пасхальних травестій є 
«нанизування» на загальновідомий сюжет Христового воскресіння абсолютно 
неканонічних перипетій. Власне кажучи, воскресіння Христа тут є лише умовною 
обставиною - весь акцент робиться на авторському варіанті подій. Вже немає 
сталого біблійного сюжету, який просто перелицьовується. Поет отримує абсо- 
лютну свободу дій, акцентуючи увагу слухача на гумористичних елементах твору: 


«А Христос його спросив: 

«Де старенька баба Єва, 

Що в раю вкусила з древа?» 

Куций кочергу узяв 

Ту пеклі помішав. 

Вилізає Єва з печі,- 

обгоріли вельми плечі; 

Азанею і Адам - 

Аж Христос злякався сам!» («Вірша на Великдень») 
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Очевидно, у великодніх віршах травестійне начало виражено значно слабше, 
ніж у різдвяних. Можливо, це пов'язано із тим, що біблійні пасхальні сюжети не є 
настільки відомими та популярними, як різдвяні. Це перетворює травестію у більш 
авторський жанр, в основі якого лежить поетична вигадка. 

З усього сказаного вище можемо зробити висновки про характер комізму у 
канонічних релігійних сюжетах української традиції. На нашу думку, очевидною є 
просякнутість цих творів цілковито позитивним, доброзичливим народним гумо- 
ром, який аж ніяк не зазіхає на сакральні поняття і не має за мету їхнє зниження. 
Цілком обгрунтованою є думка дослідника П. Ямчука про те, що в українській 
гумористиці ХУІ-ХУШ ст. висміюється аж ніяк не віра, а людина, що «нещиро 
вірить». 

Як справедливо зазначає О. Мишанич, вільне поводження зі святощами не 
переступало народних уявлень про комічне. «Однак та межа, що відділяла 
«божественний» світ від реального земного життя, у віршах-травестіях розмита. 
Творча уява народу наблизила до себе все те, що віками віддалялося від нього, як 
недосяжний ідеал» [9, с. 12]. 

Також треба врахувати і певний філософський підтекст такого «спрощення» 
релігійних сюжетів. Адже різдвяні та великодні вірші-травестії писалися з нагоди 
свят, а свято для українця - це, як вважає науковець Г. Нога, зближення з Богом. 
Настрій творів був надзвичайно оптимістичним, створюваний з метою святкового 
піднесення. Сатирі ж піддавалися лише негативні персонажі, що, в свою чергу, 
носило моралізаторський та дидактичний характер. Також дуже важливим є 
психологічно-ментальний аспект українського художнього сміху. Адже укра- 
їнцями можливість сміятися над будь-якою тематикою сприймається як своєрідна 
моральна свобода, а отже - ще одна ознака певного «розкріпачення». 

Таким чином, особлива свобода авторів віршів-травестій у поводженні з 
біблійними сюжетами досить чітко «перегукується» із поняттям карнавальності. 
Адже український святковий час виконання цих творів споріднюється зі своїм 
західноєвропейським аналогом - карнавальним простором, де увесь світовий 
порядок перевертався «з ніг на голову». 

Специфіка жанру - в «приземленні» міфологічних, канонічних чи історичних 
відомих образів абсурдними побутовими деталями. В травестії герої мають 
проявляти себе в негероїчних ситуаціях, життя богів має змальовуватись так само, 
як повсякденне, прозаїчне життя простолюду. Разом з тим творцям травестії при 
описі подій належало використовувати «пренизькії слова». 

Починаючи з ХХ століття і до сьогодні дослідження творів із травестійною 
природою набуває все більшої актуальності. І це не випадково, адже «у зв'язку з 
поширенням постмодернізму, який передбачає гру з жанрово-стильовими стерео- 
типами, з вічними образами і чужим словом, сучасні автори часто звертаються до 
прийому сюжетно-образного перелицювання, при якому образи із відомого твору 
або переносяться в сучасний побут, або залишаються в умовному історичному 
часі, зображеному в імітованому тексті, але оточуються підкреслено анахроніч- 
ними деталями» [5, с. 563]. 
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Можливо, така актуалізація двопланової природи творів лише підтверджує 
культурологічну теорію, згідно з якою доба Бароко та культура постмодернізму є 
спорідненими за своїм ірраціональним началом. Проте посилення уваги до явищ 
попередніх епох є позитивним сигналом для майбутнього української наукової 
думки, адже без грунтовно дослідженого минулого у нас не може бути майбут- 
нього. 


Мапа Кагої. Скгаїпіап Сћгіѕітаѕ апа Еаяег ігауезіу роетѕ оў ХУП сешигу аз іурісаї 
рйепотепоп о} Вагодие сийиге. Тһе огізіпа! рпепотепоп оў Икгатап Багодие сиПите - 
Сһгіѕітаѕ апа Еаѕіег ігауеѕіу роетѕ аге ехріогеа т із агісіе. Ме їгіса іо аіѕсоуег ше 
Јеаѓіигеѕ оў те етройітепі ої іғауеѕіу ргіпсіріеѕ іп іћеѕе роетѕ, аз уе аз Ше мау оў ПОУу 
теу ѕіепсћ іп Ше вепегаї рісіиге ОКгаіпіап Вагодие. 

Кеумогӣ: ігауеѕіу, Вагоцие, Біріїса! сһагғасіег, ѕасғедпеѕѕ. 
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СЕРГІЙ РАХМАНІНОВ НА ЕМІГРАЦІЇ: ПУТІВНИК ЗА АДРЕСАМИ 


Розглядається один з найменш досліджених періодів життя видатного російського 
композитора, піаніста та диригента, Сергія Рахманінова, а саме - роки перебування 
в еміграції. До путівника за його адресами за кордоном залучені сучасні музикознавчі 
розвідки та нові дослідження. Зроблена спроба розширити кругозір музикознавців в 
контексті зазначеної проблематики, акцентується необхідність різностороннього 
вивчення творчих біографій митців. Особливу увагу звернено на спілкування компо- 
зитора зі своїм близьким товаришем, відомим піаністом Володимиром Горовицем. 


Ключові слова: Сергій Рахманінов, Володимир Горовиць, бедекер, еміграція, творча 
біографія. 


У музикознавчій думці стало вже традицією поділяти Рахманіновський 
життєвий шлях! на два періоди - російський та зарубіжний, або - до еміграції та 
після. Дивує, що майже в усіх пострадянських працях роки життя композитора в 
Росії (а це з 1873 по 1918 рр., тобто 45 років), та життя за кордоном (1918-1943 рр., 
тобто 25 років, що становить більше половини попереднього відрізку) відповідає у 
процентному відношенні приблизно 75% до 25% (у деяких дослідників 65-70 
процентів відводиться на російський період відповідно). 

Пояснення доволі прості – комуністична влада так і не вибачила геніальному 
композитору 1 піаністу його від'їзд, 1 цензура не дозволяла подавати еміграцію 
Рахманінова інакше, ніж хибний крок, а навіть злочин перед батьківщиною та 
згасання його творчої іскри: «Рахманинов считал, что делает правильный шаг, что 
этого поступка требует от него искусство, творчество. Но именно в этом-то он и 
ошибался. Отрыв от родины не мог не сказаться на таком подлинно национальном 
композиторе, как Рахманинов. Словно Антей, оторвавшись от матери-земли, он 
потерял свою творческую силу. В течении почти десяти лет он не мог сочинять. 
Велика была его вина. И он понес за нее суровое и заслуженное наказание»? [8, 
с. 153]. 


' Нагадаємо, що, в той же час, творчий шлях композитора поділяють відповідно на три 

періоди - ранній, зрілий та пізній. 
Наприклад, у монографії А. Алексеева [Алексеев А. Д. С. В. Рахманинов. - Москва : Гос- 
музгиз, 1954. - 240 с.| це співвідношення становить 201 та 29 сторінок, а у Л. Архімовича 
ГАрхимович Л. С. В. Рахманінов. - Київ : Мистецтво, 1952.) з 33 сторінок брошури, життю 
за кордоном присвячено всього дві сторінки. У О. Соколової | Соколова О. И. Сергей Васи- 
льевич Рахманинов. - Москва: Музыка, 1983] на 110 сторінок російського життя припадає 
лише близько сорока сторінок - на яскравий активний час перебування композитора за кор- 
доном. Згадаємо також довоєнні публікації Ю. Келдиша, в яких він ганьбив видатного 
музиканта. 

7 Також зустрічаємо подібні сентенції у А. Алексеева: «художник, мучительно пережива- 
ющий свою роковую жизненную ошибку» [Алексеев А. Д. С. В. Рахманинов. - Москва : 
Госмузгиз, 1954. - С. 127]. Дослідниця Ольга Соколова взагалі містифікує негаразди в житті 
Рахманінова та його близьких, змальовуючи їх як відображення року долі в тому ж кон- 
тексті від'їзду композитора: «Неудачи преследовали Рахманиновых на первых порах 
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Інша, не менш важлива причина обмеженості описів закордонного життя 
Сергія Васильовича більш прагматична — про цей період відомо дуже мало. Лише ті 
відомості, які ставали доступними - епістолярій, спогади сучасників, окремі пуб- 
лікації в пресі - могли привідкрити завісу яскравого творчого життя композитора 1 
піаніста, який постійно активно гастролював у країнах Європи та Америки. 

Звичайно, сьогодення надає дослідникам нові можливості. Окрім публікацій 
нових монографій та статей, в яких знаходимо ті чи інші невідомі факти з 
зарубіжного життя Рахманінова, інтернет-можливості допомагають прослідкову- 
вати творчі пошуки та щоденне життя композитора, помандрувати за його 
«адресами» та ніби відчути його враження від почутого і побаченого. 

Варто наголосити, що Рахманінов дуже любив подорожувати 1 не тільки з 
концертами, але й просто відпочивати чи лікуватися. Це пояснюють романтичною 
природою його натури“, зацікавленням чимось іншим, невідомим”. 

Після від'їзду за кордон, бедекер Рахманінова майорить безперервними 
переїздами та подорожами. На основі вивчення епістолярія композитора? ми 
склали таблицю чужоземного життя композитора, яка інформує про міста й 
конкретніші координати, де перебував чи жив Рахманінов, який вид діяльності 
його супроводжував там, а також нотуємо точні адреси його осель. 





жизни за границей: во время поездки за продуктами Наталия Александровна упала и 
сломала себе левую руку - все заботы легли на плечи Сергея Васильевича» (див.: 
Соколова О. И. Сергей Васильевич Рахманинов. - Москва: Музыка, 1983. — С. 110). 

с Думку про подорожі як невід'ємну складову романтиків знаходимо у «Передмові», 
Розділі І, Главі першій та другій монументального дослідження С.Тишко та С. Мамаєва 
«Странствия Глинки. Часть П» [Тышко С., Мамаев С. «Странствия Глинки. Часть П» 
(Странствия Глинки. Комментарий к «Запискам». – Часть П. Глинка в Германии или 
Апология романтического сознания. – Киев, 2002. – 508 с.]. 

> Бачимо, що закордонний рівень життя початку століття був набагато вищий за радян- 
ський (підтвердження тому зустрічаємо в публікаціях того часу), яскраве культурне життя 
бурхливо вирувало, і Рахманінову, як талановитому музиканту, хотілось бодай познайо- 
митись з цим розмаїттям. Ось, наприклад, у листі Сергія Рахманінова до Микити 
Морозова із Дрездена, в якому він коротко описує своє перебування у німецькому місті, 
читаємо наступне: « <...> За последнее время я слыхал здесь много интересных вещей. 
Перечислю их. 4 оратории: Міѕѕа ЅоІетпіѕ -- Бетховена, «Самсон» — Генделя, Норе 
Меззе (һ-то1) Баха и «Раџшиѕ» Мендельсона. Затем в театре видел «Тристана» и «Мей- 
стерзингеров». Лучшее, что я тут назвал, это «Міѕѕа» Бетховена. Исполняли её великолепно. 
Я был в полном восторге. Второй номер это «Мейстерзингеры». Тоже был в полном восторге. 
Так хорошо - что и говорить больше нечего. Идут здесь «Мейстерзингеры» удивительно. 
К сожалению, их почему-то редко дают, а то я непременно ещё пойду. Затем идёт 
«Самсон» Генделя. Если он у тебя есть, посмотри № 4 (Ария тенора) и затем заключение 
№ 7 Гагро «Миг Ттацег-ібпе ѕіпе ісһ поп». И то и другое в полном смысле — гениально! 
Надо правду сказать: хорошо пишут сейчас, но ещё лучше писали раньше. А то я ещё видел 
оперетку «Ріе Іоѕбйре Місме». Хоть и сейчас написано, но тоже гениально. Я хохотал как 
дурак. Великолепная вещь. Вот всё, что я видел. И в том порядке, как тебе написал. Такова 
моя духовная пища! <...> » [Рахманинов С. В. Литературное наследие: В 3-х т. Том 1. - 
Москва : Советский композитор, 1978. – С. 430]. 

9 Це, наприклад, класичний тритомник «Літературної спадщини», виданий у Москві в 70-х 
роках минулого століття. 
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Дата Місто, країна Характер Примітки; 
перебування точна адреса 
1917, 23 грудня | Стокгольм, Швеція, |Гастролі Виїхав з Росії 
Осло, Копенгаген, 
Мальме Зимував 


Копенгаген, Данія 





1918, влітку 


10 листопада 


Нью-Йорк 


Проживав довгий 
час 


Відпочинок на дачі, 
Шарлоттенлунд 

Готель Тһе ЗВеггу-Меег- 
Капа на розі 59 стріті 5 
авеню. Пізніше прожи- 
вали за адресою 11 Базі 





























92 Зее Мем УогК Сцу, 
Філадельфія, Шттс- |Гастрольний тур 
бург, Бостон, Вашинг- | Західною Європою 
тон, Бальтімор, Брук- | та Америкою 
лін, Стокгольм, Лунд, 
Мальме, Крістіанія, 
Сандефіорд, Тенс- 
берг, Скін, Берген, 
Провіденс 
1919, 15 червня | Сан-Франциско, Відпочинок улітку | Менло-Парк 
Каліфорнія Гастролі, 69 концер- 
тів в Америці 
1920 Нью-Йорк 54 концерти Придбали маєток 
в Америці на березі Гудзону 
1921 Літо Локуст Пойнт Відпочинок Орієнтовно - дачна 
місцевість, берег затоки 
Атла 
29 жовтня Нью-Йорк 64 концерти в Аме- 
риці, 2 в Англії 
1922 Лютий Бостон 71 концертв Аме- | Також був у Чикаго, 
риці ймовірно проїздом 
8 травня Лондон Традиційний літній 
7 червня Дрезден відпочинок Блазевіц, Етзег АПе 5 
дача в Емзер Аллее 
9 вересня Нью-Йорк 
1923 8 січня Гавана, Майамі, Гастролі - 35 кон- 
Далас, Сан- цертів в Америці 
Франциско, 
Колорадо-Спрингс, 
Денвер 
28 березня Нью-Йорк Проїздом Літній відпочинок 
13 червня Локуст Пойнт 
22 серпня Нью-Йорк 
23 серпня Локуст Пойнт 
25 жовтня Нью-Йорк 
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1924 20 лютого | Вашингтон 61 концерт в Аме- 
риці 
1 березня Нью-Йорк Готель 
6 квітня Європа, Італія, Літні місяці Композитор полюбляв 
Неаполь, Флоренція проживати у південних 
частинах міст, де він 
перебував 
Берлін, Цюріх, С/а Ѕіеіпуау 50п5, 
Воаареѕѓеѕігаѕе, 6, Вет 
20 червня Дрезден Отездеп-В]азем ии. Етзег 
АПе 5, УШа Епедрої 
Весілля доньки Ірини 
з Волконським 
4 серпня Мюнхен 8 концертів в 
Європі 
14 вересня Дрезден 
17 листопада Янгстаун 
25 листопада Клівленд 
1925, 15 січня | Вашингтон 22 концерти в Аме- 


24 січня 
16 лютого 
18 лютого 
28 лютого 
5 березня 
7 березня 
12 березня 
31 березня 
1 червня 


19-20 червня 


Новий Орлеан 
Сан-Франциско 
Портленд 
Калгарі 

Вінніпег 

Чікаго 
Гранд-Рапідс 
Нью-Йорк 

На пароплаві на 
шляху до Європи 
Дрезден - Лошвіц 


риці 





4 серпня Париж Мозіеиг 5. Касптапіпоїї, 
Ге Сћһаѓеџа де СограуШе а 
Огѕау. Зеше еї Оѕе. Егапсе 
Квартира на Вест-Енд 
19 жовтня Нью-Йорк Восени чи до кінця | Авеню, 505, в Нижньому 
року Іст-Сайді. Мілоукі, штат 
Вісконсін 
1926 Весна Париж Продав дім у Нью- |505 Уест Енд Авеню 
10 травня Йорку, переїхав до | Ѕосіеіе Апопуте 4ез 
Франції Стапаеѕ Еаійопѕ Мизі- 
са1еѕ, 22, гое 4’Ащоч, 
Рагіѕ, УШ 
19 липня Біля Дрездену Відпочинок Вайсер-Хирш (Жеіѕѕег 
Нігѕеһ), курортне містечко 
8 вересня Канни Відпочинок, творча | УШа $5. Нопоге, гие де 











робота 





Егејиѕ,Саппеѕ Зняли дачу 
на березі моря, серед 
пальм та 1нших екзотич- 
них рослин 
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29 листопада Нью-Йорк 34 концерти в 
Америці 
1927 7 березня | Сан-Франциско 
20 березня Нью-Йорк 
9 травня Париж Подорож на автомобілі 
до пароплава в Лондоні, 
далі до Парижа 
5 червня Лошвиц, Дрезден Відпочинок, творча | Недалеко від 
робота над 4 Кон- | Женевського озера, 
цертом мальовнича місцевість 
31 липня Швейцарія, Гліон Два тижні, далі боисрау Ѕігаѕе 4. 
відпочинок Гоѕсһуіѕ — ДОгездеп 
18 серпня Лошвіц, Дрезден 
6 жовтня по 1 | Париж 
листопада 
15 грудня Нью-Йорк 
1928 24 травня |Лондон 
29 травня Париж 
17 червня УШегз-зиг-Мег, Дача, оточена зеле- | УШа “Гез Ре]оизез”, 
Нормандія ними луками та УШегз-зиг-Мег, Са[уа40$, 
квітниками на Ргапсе 
березі моря 
21 вересня Дрезден 26 концертів в 
Європі 
17 жовтня Стокгольм 
25 листопада Дрезден 
27 грудня Нью-Йорк 31 концерт в Аме- 
риці 
1929 20 травня | Париж 24, гие Реѕроғӣеѕ Уаїтог, 
30 травня Франція Рагіз, ХУІ (ймовірна 
адреса) “Ге РауППоп”, 
Сіаїгеїопіаїпе раг Кат- 
боше, Зеше еї Оіѕе. 
Егапсе 
2 листопада Лондон 30 концертів в Євро-| ЇББ58 — ТШеё, Гопдоп 
19 грудня Цюрих пі 
1930 2 січня Нью-Йорк 24 концерти в 
24 березня Чікаго Америці 
31 березня Нью-Йорк 
25 квітня Париж 22 в Європі “е РаміШоп", 
12 травня Франція Сіаїгеїопіаїпе раг 
КашбоиШек, Зеше её Оізе. 
1 серпня Канн Егапѕе 
25 жовтня Осло 
22 листопада Париж 
26 грудня Нью-Йорк 
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1931 2 лютого 
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Чикаго, Клівленд 
Лос-Анджелес 


Відпочинок 
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4 березня Нью-Йорк 27 концертів в 
Америці, 2 в Європі 
Квітень Париж 
3 травня Люцерн 
Канни, Швейцарія, | Санаторій 
Париж 

27 травня “Ге РауШоп”, СІаїге- 
Гопіаїпе раг КатБошеї, 
беше еї О!зе. Егапѕе 

З 4 серпня Люцерн - далі Сенар УШа “Ѕепаг”, Негіепѕѓеіп 
Бе! Ілідегп., Ѕшѕѕе. 

28 серпня Париж “Ге РаміШоп", Сіаїге- 
Гопіаїпе раг КатБошеї, 
беше еї О!зе. Егапзе 

5 жовтня Нью-Йорк Пароплав «Бремен» 

дорога 

1932 6 березня | Лондон Подорож 

20 березня Париж Підготовка до 

концертів 

26 березня Вілла Сенар 

25 вересня Париж 

4 жовтня Нью-Йорк 50 концертів в 

26 жовтня Урбана Америці, 

29 жовтня Чикаго 4 в Європі Відвідували Байройт для 
прослуховування вистав 
«Мейстерзінгери» та 
«Парсіфаль». 

4 листопада Нью-Йорк 

15 листопада Шривпорт 

19 грудня Нью-Йорк 





1933 23 січня 


29 січня 
13 лютого 
3 березня 
11 березня 
22 березня 
26 квітня 
26 травня 


11 жовтня 

1 листопада 
19 листопада 
27 листопада 
30 листопада 
15 грудня 








Сан-Антоніа 


Оклахома-Сіті 
Лос-Анджелес 
Рочестер 
Сент-Луїс 
Нью-Йорк 
Париж 

Вілла Сенар 


Париж 
Нью-Йорк 
Дейтон 
Міннеаполіс 
Чікаго 
Нью-Йорк 





Гастролі 25 концер- 
тів в Америці, 
7 в Європі 


Гастролі 





Купив велику моторну 
лодку, плаває по Фір- 
вальдштетському озеру 
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1934, 6 по 18 Англія Лондон С/о, Мгз 55$ апа ТШев, 
березня 124, Мівтоге 51, Гопдоп 
18 березня М-те Вогіѕ Копиѕ,4 уШа 

ЕБиєепе Мапџе], Рагіѕ 
УШа “Ѕепаг”, Негіепѕѓеіп 
11 квітня Подорож в Лаго ди |Беі Глаиегип. 515$е. 
Комо та Монте- Ноќе] Мајеѕіс Рагіѕ 
Карло 
Париж 
6 жовтня Нью-Йорк Гастролі 30 кон- 
Вашингтон, Бостон, | цертів в Америці, 
Сіетл, Чікаго 27 в Європі 
16 грудня Нью-Йорк 
1935.35 січня |Париж Гастролі 4 уШа Биєепе Мапиг!, 
Рагіѕ, 16-те 
Копенгаген, 35 концертів в Аме- 
Стокгольм, риці, 24 в Європі 


Будапешт, Париж, 
Лондон, Едінбург 





26 січня 


15 квітня 


5 липня 
7 листопада 


Париж, Монте- 
Карло, Манчестер, 
Ліверпуль, Париж 


Нью-Йорк 


Гастролі 39 кон- 
цертів в Америці, 
13 в Європі 
Париж, відпочинок 
та лікування 


Лікування в 
санаторії 


3 29 березня Париж 
З 30 квітня Сенар УШа “Зепаг”, Негіепз5іеїп 
Беї Ілмгегп. 5015е. 
9 липня Баден-Баден Поїздка для 
лікування 
Серпень Знову “Зепаг” 
16 жовтня Нью-Йорк Проїздом у Чікаго 
1936, 15 січня | Подорож На борту “ОпНеа Ѕќаѓеѕ 


Шпеѕ” 


УШа “Ѕепаг”, Негіепѕѓеіп 
Бе! Глиеги. Ѕ01ѕѕе. 
Керіпа, Но Вегпаѕсоп 
А1х-1еѕ-Ваіпѕ. Егапсе 





1937, 20 січня 


24 квітня 


4 листопада 


Денвер, Голлівуд, 
Сан-Франциско, 
Канзас-Сіті, Глазго, 
Лондон, Париж 


Клівленд, Норфолк 


Гастролі, 34 кон- 
церти в Америці, 
18 в Європі 
Відпочинок 


УШа “Ѕепаг”, Негіепѕѓеіп 
Беї Гллуеги. $0155е. 





1938, 10 січня 


20 квітня 





30 листопада 





Нью-Йорк 
Лондон, Дублін, 


Сіетл, Міннеаполіс 





Гастролі, 39 кон- 
цертів в Америці, 
17 в Європі 
Відпочинок 


Гастролі 





УШа “Ѕепаг”, Негіепѕѓеіп 
Бе Гллуеги. $0155е. 
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1939, 10 січня | Нью-Иорк Відпочинок 
10 березня Лондон, Париж Гастролі, згодом 
відпочинок 
10 травня 1 концерт в Люцерн; | їздили в Париж в | | УШа “Зепаг”, Негќепѕќеіп 
гості до Булечки Бе! Глтеги. Ѕшѕе. 
5 жовтня Нью-Йорк 
13 листопада Гаррісберг Концертне турне 
Нью-Йорк 41 концерт в Аме- 
риці 
1940, 29 січня | Голівуд, Лос-Анжелес! 45 концертів в 
Нью-Йорк Америці 
30 червня Лонг-Айленд Дача Хонейман біля 
Хантінгтона 


13 листопада Нью-Йорк 
1941,27 січня |Голівуд Відпочинок у від- | Готель “Тһе Сагаеп ої 
носному комфорті | АПаһ” 











26 лютого Нью-Йорк 
5 травня Лонг-Айленд 
19 листопада Нью-Йорк 
1942, 18 лютого | Голівуд 49 концертів в Аме- 
риці 
10 травня Детройт “Ѕіайег” готель 
15 травня Беверлі-Гілс Орендують дачу, 
згодом купують 
маленький будинок 
8 жовтня Нью-Йорк 
1943, 11 лютого | Чікаго, 22 концерти в Аме- 
Новий Орлеан риці 
26 лютого Лос-Анджелес Знятий з поїзда Останній лист 


через приступ, 
лежить у лікарні 

















Відомості з таблиці допоможуть у подальшому детальному вивченні періоду 
перебування Рахманінова в еміграції, географічним та ситуаційним відомостям, 
які вплинули на його духовне і творче життя. 

Як ми бачимо, Сергій Васильович не часто затримувався в одному місці, тому 
путівник з його адрес майорить різноманітними цікавими куточками, де він був як 
в рамках гастрольних подорожей, так і на лікуванні - це пансіонати чи санаторії, 
та особливо слід відзначити місця його відпочинку від життєвої метушні. Ці два 
пункти «опочинку» постійно поділялися на відпочинок у зимовий та літній час. 

Для вибору свого постійного місця проживання Рахманінов підходив також 
дуже вибірково та уважно. Ось, наприклад, одразу ж після приїзду до Нью-Йорка 
він вирішив знайти собі затишну оселю для праці й одразу ж розглядав маєтки для 
літнього відпочинку: «Он присмотрел себе квартиру на Риверсайд-драйв, 33, окна 
которой выходили на реку Гудзон. На лето семья сняла дом в новом месте: в Локус 
Пойнте, штат Нью-Джерси, недалеко от Кэмденской студии компании Виктор и 
Лейкхерста, где в то время строился аэропорт, в основном для дирижаблей. В этом 
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местечке Рахманинов и некоторые другие семьи эммигрантов основали русскую 
7 
КОЛОНИЮ» . 


Це фото пристані біля дачі композитора, де він влітку 
перепочивав від метушні, постійних концертів та світських 
заходів. Як згадує автор зазначеної вище праці, Сергій 
Васильович завжди намагався оточити себе людьми з 
рідних земель, тому для свого побуту вибрав російського 
водія, а згодом навіть російського кухаря. 

Відшукуючи фото квартири на Ріверсайд-драйв, 33, 
ми зіткнулися з певними проблемами. На місці колиш- 
нього п'ятиповерхового таунхаусу, в якому він проживав 
близько 4 років, тепер знаходиться 17-поверхівка, збудо- 
вана 1928 року. Архітектором будинку був Касс Гілберт, 
який також спроектував цю будівлю на Ріверсайд-драйв, 
75. Тому, маємо надію, що світлина відповідає хоча б 
подиху того часу, коли там перебував видатний музикант. 

Уже в 1925 році після гастрольного туру Рахманінов 
їде в Європу на відпочинок, де разом з дружиною Ната- 
лею і доньками Тетяною та Іриною арендували замок в 
департаменті Сени та Уази на південний захід від Парижу. 








Будинок на Ріверсайд-драйв, 75. Нью-Йорк. Архітектор Касс Гілберт. 


о Уокер Р. Рахманинов. — Челябинск : Урал ГТО, 1999. - 200 с. - (Иллюстрированные био- 
графии великих музыкантов). 
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Під час осіннього турне того ж року композитор винайняв квартиру на Вест- 
Енд Авеню, 505, в Нижньому Іст-Сайді. В цій багатоквартирній будівлі Рахма- 
нінов прожив 17 останніх років свого життя. Саме тут він створив свої останні 
твори, такі як Четвертий фортеп'янний концерт, Рапсодію на тему Паганіні, Третю 
симфонію, Симфонічні танці. Меморіальну дошку на цьому будинку встановили 
1 грудня 1993 року. 

Влітку 29 року Сергій Васильович відпочивав у Європі, знову ж таки винай- 
нявши віллу під назвою «Павільйон» в селищі Клерфонтен («Ге РауШіоп», Сіаїге- 
Топіаїпе раг КатбоиШеь Ѕеіпе её Оіѕе. Егапсе) недалечко від тих місцин, де вже 
раніше відпочивав. 





В цьому домі, який був схожий на замок, як пише американський дослідник, 
«Рахманинов и его семья воссоздали атмосферу жизни в Ивановке, вдали от 
житейских забот. Альфред и Кэтрин Суон оставили яркое описание этой идилли- 
ческой обстановки: [...] Своей планировкой она напоминала старинное русское 
поместье. Парк при Павильоне примыкал к летней резиденции президента Фран- 
ции. Небольшие ворота вели в обширные охотничьи угодья: сосновый лес, кишев- 
ший бесчисленными кроликами. Рахманинов любил сидеть под соснами, глядя на 
игры и проделки кроликов... Среди гостей дома был Шаляпин, чей сын Федя, 
талантливый художник, уговорил семью Рахманиновых участвовать в домашних 
любительских фильмах» [10, с. 15613. Така атмосфера дуже позитивно впливала на 
втомленого композитора, саме тому він зміг відпочити як фізично, так і духовно, 
знявши нервову напругу та стрес. 

Часто музикознавці аргументують довгий період творчої паузи Рахманінова 
як депресивний пригнічений стан, пов'язаний з від'їздом за кордон. Та нам зда- 
ється, що це не зовсім так (хоча ми не перечимо - логіка в даних словах також е)”. 


8 Уокер Р. Рахманинов. 

? Звичайно, ми не ігноруємо подібні слова композитора: «...может бьтть, истинная причина 
того, что я в последние годы предпочел жизнь артиста-исполнителя жизни композитора, 
совсем иная. Уехав из России, я потерял желание сочинять. Лишившись родины, я потерял 
самого себя. У изгнанника, который лишился музыкальных корней, традиций и родной 
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Після еміграції композитор втратив стабільність, в першу чергу, фінансову. Саме 
через те, що йому потрібно було утримувати сім'ю (дружину, допомагати фінан- 
сово донькам та внукам), Рахманінов поринув у стихію виконавства, що в нього 
виходило вкрай майстерно. І, проводячи аналогію з його життям в Росії, тобто 
згадуючи про можливість з легкістю відмінити концерт чи цілий сезон задля 
композиторського натхнення, або довгих відпусток, які Рахманінов собі дозволяв 
задля вільної творчої праці, на початку перебування в Америці просто не могло 
йти і мови. Початкові роки на чужині Рахманінов стрімко відвойовував гарну 
репутацію та намагався здобути стабільність, стати на ноги. Та вже за вісім років, 
в новий сезон 1925-26 р. він вперше дозволив собі порушити контракт та взяти 
відпустку, аби писати музику. 

Логічно розмістити світлину ще одного важливого для Сергія Васильовича 
куточка спокою та затишку. Вілла Сенар, УМ Ша «Зепаг», Негіепѕќеіп Беі Ілм7етп. 
5155е, у Швейцарії. Розташована в містечку Гертенштайн, в кантон! Люцерн на 
березі Фірвальдштетського озера. Назва - це співставлення імен Сергія 1 Наталії, 
та першої літери їх прізвища. Будівництво тривало чотири роки, та вже з 1932 
року композитор проводив тут свої літні дні відпочинку. Зовнішній вигляд маєтку 
повністю копіював рідні краї композитора, а саме маєток в Івановці, де він зростав 
у дитинстві. Цікаво, що навіть садові дерева - яблуні, клени та каштани - 
символічно повторювали російські насадження. 





Важке літо 42-го Рахманінов провів на Західному узбережжі, винаймивши 
пера : 10 
будинок в Беверлі-Гілсі поблизу від Лос-Анджелесу. Недалечко перебували 





почвы, не остается желания творить, не остается иных утешений, кроме нерушимого 
безмолвия нетревожимых воспоминаний» [Рахманинов С. В. Литературное наследие. - 
В 3-х т. Том 1. - Москва : Советский композитор, 1978. - С. 119]. Та, зважаючи на період 
їх висловлення, зазначимо, що Рахманінов був у пригніченому стані, та життєві негаразди 
посилювались важкими фізичними навантаження та хворобами. 

10 За інформацією дослідника Р. Уокера (Уокер Р. Рахманинов), також про це писали 
С. Тишко і Ю. Зільберман у своїй статті (Зильберман Ю., Тьшко С. Владимир Горовиц: 
от Чайковского к Рахманинову. Пять комментариев к малоизвестному письму С. В. Рах- 
манинова В. С. Горовицу // Музыкальная академия. - Москва, 2007. - № 2. - С. 125-150), 
та авторка цього дослідження у своїх попередніх публікаціях. 
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Володимир Горовиць з дружиною Вандою. І два музиканти, які вже тоді товари- 
шували, час від часу музикували разом на двох фортеп'яно. В їх репертуарі були 
твори самого композитора в перекладенні для фортеп'янного дуету, переважно 
сюїти, та цікаво, що друзі будували плани для спільного концерту на закінчення 
1943-го сезону. На жаль, студія ВСА відмовилась від цього задуму, і ми втратили 
можливість почути зірковий дуєт, натхненне музикування Рахманінова та Горовиця. 

Згадаємо ще одну адресу вже з пізнього періоду перебування Сергія Васи- 
льовича в Америці. 





В останній рік свого життя, у важкий воєнний час, він вирішив оселитись в 
Беверлі-Гіле, 1 тому купив будинок на Елм-Драйв. Гарний, ошатний дім стояв 
серед чудового саду, і Рахманінов вирішив, що буде вирощувати там квіти... 

І, можливо, як би не звучало зверхньо чи самовпевнено, саме еміграція стала 
яскравим та насиченим періодом життя композитора - окрім творчого злету, адже 
саме тоді Рахманінов прославився на весь світ як неймовірний піаніст, та і компо- 
зиторська слава лише міцнішала, саме в цей час Рахманінов по-справжньому на- 
солоджується життям: він стає по-сімейному щасливим, знаходить задоволення 
від 1зди на машині, а також катері, з захопленням підходить до вибору маєтків для 
життя та перепочинку, цікавиться різноманітними гобі: читанням, фотографією, 
садівництвом, морською справою. 

Наше дослідження в черговий раз підтверджує важливість звернення до твор- 
чої біографії митців, особливо до вивчення різних рівнів прояву цієї біографії", 
адже не лише культурний простір чи оточуючий соціальний пласт впливає на 
життя та творчість людини мистецтва. Масштабність різнопланових впливів на 
свідомість людини підтверджуємо в даній статті - Рахманінов в еміграції розши- 
рив свої піаністичні здобутки, збагатив духовно та культурно свій життєвий досвід, 


Й Детальніше про особливості вивчення творчої біографії та необхідності її включення в 
історико-культурний контекст читаємо у статі С. Тишко (Засоби транспортної кому- 
нікації: рефлексії музичної культури. (Про деякі аспекти дослідження творчих біографій 
музикантів // Київське музикознавство : Збірка статей. - Київ : 2009. - Вип. 30. - С. 72-81). 
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А й .12 
та сублімуючи це, не забуваючи про тугу чи ностальгію за життям на батьківщині р 


втілив у останніх, шдсумовуючих творах - Варіації на тему Кореллі 4-тоЙ для 
фортеп'яно, ор. 42, Рапсодії на тему Паганіні а-пої! для фортеп'яно з оркестром, 
ор. 43, Третій симфонії а-то1ї для оркестру, ор. 44 та «Симфонічних танцях» для 
оркестру ор. 45, присвячених Юджину Орманді - кращих зразках музичного 
мистецтва ХХ століття. 


Ігіпа КигКоуа. 5егргеу Касптапіпої|ї т етіягайоп: Ше ошае а4аге5ез. Тиз агіісіе дасаїз 
"ий опе оў те Іеа5і ѕіийіеа регіоаѕ оў те Ше оў а јатоиѕ Кизяап сотрогег, ріапіѕі апа 
сопйисіог 5етзег Касптапіпо|Ї - патеіу Ше уеагѕ оў зіауїпе іп Ше ехйе. Мойет 
тиѕісоіову ехріогаііопѕ апа пеуу геѕеагсћеѕ аге іпуоі%еа іо Ше Беадекег Бу шх аайгеѕѕеѕ 
афтоа4. Ії маѕ тайе ап апетрі іо ехрапа ше Кпоудеаве оў тиѕісоіові51ѕ іп Пе сопіехі оў 
іе ѕиђјесі, Ше зш4у етрһаѕісеѕ Ше пее јог уегзаШе стеапуе атііѕіѕ’ Бовтармез. 
Рапісиіаг айепіоп 15 ра оп соттипісайоп оў те сотроѕег уліїп Ніз сіобе рлепа, а 
Латои; ріапізі Мааітіг Ногоупії. 

П раа Бесоте а ігаййіоп іп тиѕісоіовіса! іћоивћі ію аїуіде Касһтапіпоу я Ше іпіо ро 
регіоӣѕ – а Киѕѕіап регіоа апа а рютевп опе - ог Бејоге ше етізгаїоп апа айег й. І 15 
зигргізіпя Ша аітоѕі іп ай! роѕі-$оуіеі типу Ше сотроѕег'ѕ уеагѕ оў Ше іп (апа й іѕ 
гот 1873 10 1918, аг 45 уеагѕ), апа ше Пуїпо аргоаа (1918 - 1943, паг’5 25 уеаг, Ша 
і5 тоге пап па} оў Пе ргеуіоиѕ ѕевтепі) соггезропа$ іо а регсепіаѕе ої аРроиії 75% 10 25% 
(іп ѕоте геѕеагсһегѕ 65-70 регсепі 15 еп їо Ше Киззіап регіо, гезреспуєїу). 

Тһе ехріапаііопѕ аге дийе ѕітріе - Ше соттипізі гевіте аоезп'ї јогвіуе ше Бг апі 
сотроѕег апа ріапіѕі м5 аератиге, апа Ше сепѕогѕћір аїап'ї аПоу іо Ше іттізгайоп 
Касһтапіпоў по ойег іћап ше јаих раѕ, апа еуеп іће сгіте азатя те һотеіапа апа те 
ехипсіїоп оў Піз сгеапує зрагк "Каһтапупоу сопѕійегей та! һе @4 а пе ѕіер, Па! Ап 
апа оеиуте Ӣетапӣеӣ Ша! аспоп рот шт. Ви Пе ураз утопія ехас|Ну т ша. Тһе 
еѕігапветепі рот те һотеіапа сошАп”1 арес! оп ѕисћ ап аитеписаЙу пайопа! сотрозег 
аѕ Каптапупоу. ке Апіаєй5 Пе 1051 Ніз стеапуе јогсе айег йе һай Бееп во! амау гот те 
Мошег Еамй. Не сошШ4ап”1 сотроѕе јог аітоѕі 1еп уеагѕ. Ніѕ ий угаз отеаї. Апа Пе уаз 
рипізпеа Пеауйу апа 5еуегейу јог йа!". 

Апотег едиаПу ітропапі геаѕоп оў Птіеа деѕсгіріопѕ 5егоеї Уа5Шеусй’5 јогеіеп Пе 
15 тоге ргазтаїіс - й 15 Кпоут уегу ШШе ађроиї із пте. Опіу ће іп/огтаїоп та! Бесате 
ауайабіе, патеіу соггезропаепсе, тетоїг5 оў сопіетрогагіеѕ, ѕоте риђіісайопѕ іп ше 
ргез5 соиіа 5ПейИу ореп а сипат оў а БгієНі стеапуе іе оў а сотроѕег апа ріапізі уйо 
іоигеаӣ сопяапИу іоигеа аспуёу т Еигоре апа Атетіса. 

ОЇ соигѕе, ргеѕепі ргоуійеѕ пез орропипітез јог геѕеагсһегѕ. Веѕійеѕ пем рибіїсатіоп5 
оў пем Боокѕ апа апіісіез т умей ме ћпа аїегепі ипКпоу/п јасіѕ гот Касһтапіпо[ 5 
Јоғеіеп Іўе. Іпіегпеї сараБійійіеѕ һеір іо тасе стеануе ригѕийѕ апа аайу Ше оў ће 
сотроѕег, во Штоизй Пі5 "аайгеѕѕеѕ" апа аз ў їо рее! 15 ітргеѕѕіопѕ о} йа! һаа Бееп 
Пеага апа ѕееп. 


12 Необхідно пам'ятати про властивість людської психології, що пам'ять вибирає лише 
позитивні спогади, та особливо людина в старшому віці ідеалізує свою молодість як 
кращі миттєвості життя - і трава була зеленішою, й аромати більш пахучі, і враження 
яскравіші тощо. 
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П ѕһоиа Бе етрһаѕісей ша! Касһтапіпоў Іоуеа іо їтауеї уегу тисй апа пої опу тий 
сопсегіѕ, Би! јиѕі геіах апа Бе їгеаіеа. П 15 ехріаїпеа ейтег Бу Ше готапіїс паіиге оў ћіѕ 
іетрег ог Ше ѕіпсеге іпіегеѕі оў зотешіпа еіѕе ипКпоу/п. 

Регћарзѕ, а; й тау ѕоипа раїтопісіпа ог ағговапі, Ша! ехасНу епивтайоп Бесате Бгіећі 
апа іпіепѕе регіоа оў Ше сотроѕег'ѕ Ше, ехсері оў стеапуе ѕріаѕћһ, Бесаиѕе й уаз еп 
Касһтапіпоу Бесате јатоиѕ Штоизпош ше урогід а; ап іпсгеаїБіє ріапіѕі апа те 
сотроѕег јате опу втеу ятопвег. Аї із ите Касһтапіпоў їгшу епјоуѕ Ше, һе Бесоте5 
ЛатИу Парру, һе һпаѕ Ше ріеазиге рот агіуіпв а саг апа а бБоаі, Пе арргоасһеѕ 
епіћиѕіаѕйсаПу 10 Ше з@есноп оў еѕіаіеѕ јог Пе апа геѕі, Пе 15 іпіегезтед іп уағіоиѕ ҺоБһіеѕ 
5исй аз геадіпе, рһоіовгғарћу, вагаептз, паиіісѕ! 

Оиг зшау сопћттѕ опсе ават ше ітротіапсе оў арреаїз іо сгеануе агііѕіѕ Бріоегарез, 
езресіайу іо ѕіиауіпе аў егепі Іеуеіѕ оў тапіјеѕіаїіоп оў Их Бозтарйу Бесаиѕе пої опу 
сиПигаї ѕрасе ог ѕиггоипӣіпе 5осіа! Іауег ађесіѕ ше Шре апа уотк оў ћитап агі. Тһе ѕсаіе 
оў уегзаше еўесіѕ јог те питап тіпа 15 соп/їгтед т ћіѕ апісіє. Касһтапіпоў ехрапаеа 
ћіѕ ріапіѕііс асһіеуетепіѕ т ехИе апа еппсйе4 Ше зрігішаї апа сипига! Ше ехрегіепсе, 
апа зибіїтаїіпе и, гететфегіпе Ше ѕайпеѕѕ ог поза јог Ше Ше а! поте, һе етроаіеа 
т ше 1а5 зиттатств уотК5 ѕисһ аз Магіайопѕ СотеШ@ оп а-тої! јог а ріапо, ор. 42, 
КПарзоауз оп а Тһете ої Равапіпі а-тої! јог а Ріапо мйћ ап Огспезіта, ор. 43 Ше Тита 
бутрйопу а-той јог те Отсһеѕіға, Ор. 44 апа "Ѕутрһопіс Рапсеѕ" јог те огсйезта, Ор. 
45, сопѕесгаіеа Еизепе Огтапау - Ше Беѕі ехатріеѕ оў тиѕіс агі оў Ше тепней сетигу, 
апа еуеп тоте ої тибіс Пізіогу. 

Кеууогаз: Зегосі Касптаптор, Уаати Ногоу/іїє, Ше вшае, етіогаїйоп, стеайуе 
Біоягарну. 
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УДК 78. 451 
Сун Янінь 


МЕТОДИЧНІ ПРИНЦИПИ ВОЛОДИМИРА ШУШЛІНА 
У ВИХОВАННІ СПІВАКІВ 


У статті розглядаються методичні принципи, застосовані в практиці білоруським 
співаком та педагогом Володимиром Шушліним, який за роки багатолітньої праці в 
Китаї виховав величезний колектив оперних і камерних співаків для китайської та 
світової оперної сцени; проаналізовано основні положення цієї методики; узагальнено 
основні принципи роботи педагога зі своїми учнями. 

Ключові слова: Володимир Шушлін, голос, активне і пасивне дихання, методичні 
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Понад 30 років (від 1924 по 1956 р.) в музичних навчальних закладах Китаю 
викладав відомий білоруський оперний і камерний співак (бас) Володимир Шушлін 
(1896, Гродно - 1978, Москва). Його здобутки у створенні вокальної школи у 
Китаї, з якої вийшло не одне покоління найвидатніших майстрів оперної сцени, важко 
переоцінити. Саме він познайомив Китай з класичним вокалом і заклав основи 
розвитку китайської академічної вокальної школи. Відомий китайський компози- 
тор Хе Лютін назвав його «основоположником китайського професійного співу» [5]. 

Навчаючись на початку 1900-х років у Придворній хоровій капелі в Санкт- 
Петербурзі, де процес виховання здійснювався паралельно з концертно-виконав- 
ською діяльністю, Шушлін брав уроки співу у педагога М. Клімова. У 1904 р. він 
вступив до Петербурзької консерваторії, де окрім занять композицією та диригуван- 
ням, брав уроки класичного вокалу у професора С. Габеля. Непересічний талант 
Шушліна одразу ж відзначив ректор консерваторії О. Глазунов: «Обдарований 
музикант і цілком зрілий артист, що досконало володіє своїм голосом» [2, с. 20]. 

Ще за життя Шушлін отримав визнання серед корифеїв російської опери, пер- 
шим з яких був Федір Шаляпін. Наприкінці 1910-х років Шушлін працював соліс- 
том Маріїнського театру в Петербурзі, виконуючи партії цигана Куравара в «Лакме» 
Л. Деліба, Гренвіля в «Травіаті», Ріголетто в опері Дж. Верді, Чаплицького в «Піко- 
вій дамі» П. Чайковського, співав разом з Шаляпіним в операх «Борис Годунов» 
М. Мусоргського 1 «Золотий півник» М. Римського-Корсакова [1, с. 197-199). 

У світі вокального мистецтва Китаю Шушлін (в Китаї він відомий як Су Ши 
Лін) постає зразком педагога, а його мистецтво - еталоном європейського кла- 
сичного співу. Шушлін був першим зарубіжним співаком у Китаї, який виконував 
китайські пісні мовою оригіналу, серед них, наприклад - «Туга за рідною домів- 
кою», «Не питай мене, звідки я», «Намальована квітка» та багато інших. Сучас- 
ники відзначали, що «він співав вільно, чітко промовляючи слова, ні в чому не 
поступаючись китайським виконавцям того часу. [...] Російський співак зміг об'єд- 
нати в собі чуття до музики, до мови і глибоко зрозуміти нашу історію та куль- 
туру» (4, с. 382]. 

Незважаючи на те, що серед праць китайських музикознавців вже існує ряд 
досліджень історії становлення та розвитку професійної вокальної освіти в Китаї, 
діяльність видатного педагога з Білорусі Володимира Шушліна в них не розгля- 
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дається. Про його величезні педагогічні досягнення періоду, проведеного в Китаї, 
майже не згадується і в російськомовному музикознавстві. Лише у 2008 р. в Пекіні 
була видана монографія Лі Тіньвей «Вокальне і педагогічне мистецтво Шень Сяна» 
(одного з найталановитіших учнів Шушліна), в якій викладені окремі з висловлю- 
вань його педагога щодо методів роботи над активно-пасивним диханням. 

Метою нашої статті є ознайомити українського читача і музиканта з основ- 
ними засадами методики Володимира Шушліна у вихованні у співаків активного і 
пасивного дихання в процесі вокалізації. 

У 1920-х роках в рамках радянсько-китайської дружби були дуже популяр- 
ними гастролі радянських артистів у Китаї. Одним з тих, хто в числі перших співа- 
ків з Радянського Союзу приїхав на гастролі до оперного театру в Харбін (місто на 
півночі Китаю), був Шушлін. Висока оцінка харбінським музичним світом його 
виконавського таланту і надзвичайно тепле прийняття сприяли тому, що він на 
тривалий термін (майже 33 роки) затримався у Китаї. Шушліна було запрошено 
викладати вокальне мистецтво до Вищої музичної школи імені О. Глазунова в 
Харбіні. Одночасно він співав у трупі харбінського театру «Російська опера». 

Слава про виняткові успіхи Шушліна-педагога 1 гостра потреба в національ- 
них професійних кадрах привели до того, що 1929 р. він отримав запрошення рек- 
тора першої у Китаї, нещодавно тоді відкритої, Шанхайської консерваторії викла- 
дати вокал. 

За 33-річний період педагогічної діяльності в Китаї Шушлін реалізував себе 
як педагог найвищого класу, який виховав зіркову плеяду оперних і камерних спі- 
ваків для китайської і світової оперної сцени. Серед його учнів - «китайський со- 
ловей», професор Шанхайської консерваторії Чжоу Сяоянь; Сі Ігуй, який сьогодні 
належить до першої десятки басів світового рівня; Шень Сян - лауреат численних 
міжнародних конкурсів, професор Пекінської центральної консерваторії; Вень 
Кечжень (видатна співачка, професор Шанхайської консерваторії) та багато інших 
14, с. 384]. 

Упродовж всього «китайського» періоду Шушлін вів щоденники. Переїжджа- 
ючи в 1956 р. до Москви, ці щоденники залишив в Китаї. В 1996 р. у вигляді 
окремих думок, вони були опубліковані в Пекіні китайською дослідницею Лю 
Баося [4] 1 стали важливим документальним джерелом, що надає можливість «від 
першої особи» дослідити окремі особливості його педагогічного стилю. В цьому ж 
1996 р., взявши за основу матеріали з щоденників Шушліна та особисті записи, 
зроблені під час уроків, Шень Сяном в Пекіні була видана монографія «Система 
викладання академічного співу» [6]. 

В роки навчання у Шанхайській консерваторії Шень Сян, займаючись зі своїм 
педагогом Шушлним, вів систематичні записи його висловлювань: про методи 
розвитку навичок співу, про системи постановки голосу, про роль гортані в звуко- 
утворенні, про роль деяких видів опори голосу (арроєгіаге Іа уосе) і про першо- 
рядну важливість правильного дихання при вокалізації. Результатом використання 
цих знань у своїй багатолітній практиці, а також записів Шушліна у щоденниках, 
стало видання Шень Сяном методичних порад про активно-пасивне дихання як 
одного з розділів власної системи викладання академічного співу. Створена на основі 
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методичних порад Шушліна, застосовувана і розвинена Шень Сяном в особистій 
виконавській та педагогічній практиці, сьогодні ця праця є однією з найважли- 
віших в галузі вокальної педагогіки Китаю. 

Важливим у вступі до монографії є наведення окремих міркувань Шень Сяна 
про саму вокальну школу Шушліна, отриману в роки навчання в Санкт- 
Петербурзькій Хоровій академічній капелі у М. Клімова (1881—1937). Це дозволяє 
зрозуміти джерела вокальної освіти Шушліна та їх розвиток у Китаї як продов- 
ження розвитку традицій російської співацької школиЦікавими є відомості Шень 
Сяна про уроки, отримані Шушліним в юнацьких роках у знаменитого італій- 
ського співака і педагога Камілло Еверарді (1825-1899), який також був вчителем 
співу його петербурзького педагога Клімова. 

Таким чином, увібравши в себе традиції російської та італійської вокальних 
шкіл, Шушлін практикував їх розвиток у Китаї. Розвиваючи свої методичні 
принципи, Шушлін прищеплював своїм учням навички паралельного розвитку 
художньо-виконавських якостей 1 техніки володіння голосом, поєднання 
акторської майстерності з невимушеністю і легкістю вокального виконання твору. 

Особливу увагу Шушлін приділяв фізіології співака. Він вважав, що у творчій 
діяльності співака важливим фактором є стан нервової системи. В процесі співу 
участь бере не тільки голос, але й гортань, мускулатура, черевний прес, діафрагма, 
слух, легені, резонуючі порожнини, органи артикуляції та внутрішньої секреції. 
Цей доволі складний комплекс регулюється центральною нервовою системою. 
Умовно кажучи, мозок управляє схематичними умовними уявленнями (текст, ноти), 
перетворюючи їх в живе звучання голосу вокаліста зі створенням художнього 
образу. Всі ці фактори є взаємопов'язаними 1, взаємно впливаючи один на одного, 
допомагають створити найкраще звучання голосу. Розвиток голосового комплексу 
і вироблення правильних стійких навичок, таких як відчуття голосового апарату, 
відкритого рота і горлянки, піднесеного м'якого піднебіння, резонування, «м'якості 
звучання», «прикриття» звуку стають основними завданнями у підготовці вокаліста. 

Шушлін звертав увагу на те, що серед звичайних недоліків більшості молодих 
співаків є недостатній діапазон, слабка техніка, невміння формувати звук, відсут- 
ність художнього смаку, що в комплексі вказує на дефіцит вокальної культури 
співака. Із записів Шень Сяна можна довідатися про відповіді на ці запитання і 
запропоновані спеціальні приклади розспівок для різних голосів та систему вправ 
для покращення дикції. 

Враховуючи фонетичні особливості китайської мови, якою Шушлін доско- 
нало оволодів, важливого значення він надавав роботі над артикуляцією. У китай- 
ській мові не використовується алфавіт, а кожне слово при написанні зобража- 
ється ієрогліфом. Існує приблизно 49030 ієрогліфів, кількість яких за необхідності 
може збільшуватися. За загальними законами фонетики кожний ієрогліф склада- 
ється з приголосного і голосного звуків. Виходячи з цього, у вокалізації розроб- 
лена фонетична транскрипція ієрогліфів. Шушлін вважав, що «фонетика будь-якої 
мови безпосередньо впливає на дикцію, створюючи свої національні особливості і 
колорит. Чітку дикцію можна виробити у співі будь-якою іноземною мовою, і це 
стає особливо важливим для успішного співу мовою оригіналу» [7, с. 78]. 
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Одним з основоположних методів Шушлін вважав навчання «активно-пасив- 
ному диханню». У записах Шень Сяна привертає увагу розподіл Шушліним навчан- 
ня цьому методу на п'ять етапів, де головним стає вироблення у співака «став- 
лення» до осягнення цих етапів: ставлення до активного і пасивного дихання при 
вокалізації; ставлення до джерела звуку при активному і пасивному диханні; став- 
лення до активного і пасивного резонування у вокалізації; ставлення до активного 
і пасивного дихання при співі «закритим методом»; ставлення до активного 1 
пасивного дихання при вимові у вокалізації. 

Основою дихальної методики Шушліна є те, що співак повинен відтворювати 
природний стан людини - тобто процеси вдихання і видихання повітря не фіксу- 
ються. Якщо співакові природою дане хороше дихання, мудрий педагог не пови- 
нен втручатися в його роботу, а повинен досягати м'якшого видихання при вза- 
ємозв'язку звуковидобування та дихання. Найменше витрачання м'язової енергії 
забезпечує повноцінне звучання і запобігає перенапруженню голосових зв'язок. 
Основою вокальної майстерності Шушлін вважав кантиленне виконання, яке може 
бути лише на м'якому видиханні. Це є необхідним для фонування звуку, в іншому 
випадку співака спіткає неминучість форсування звуку, що приведе до передчас- 
ного зношення голосу. Важливим, вважав Шушлін, є те, що для оточуючих 
вдихання і видихання повинні бути непомітними, спокійними, без різких рухів та 
напруження. В монографії докладно описані технічні прийоми і вправи, що допо- 
магають співакові-початківцю при усуненні труднощами. 

Спробуємо узагальнити окремі думки Шушліна щодо його методики вироб- 
лення у співака активно-пасивного дихання при вокалізації 1 розтлумачити її сутність. 

На першому етапі (ставлення до активного і пасивного дихання у вокалізації) 
Шушлін проводить паралель про природне дихання людини у повсякденному житті: 
ми не звертаємо увагу на те, як при розмові або співі в легені всмоктується повітря. 
Це пасивна поведінка людини. Подібно до розтягування міху в акордеоні і напов- 
нення повітрям, а потім при його стисканні і виході повітря через отвори натисну- 
тих клавіш з'являються звуки різної сили і висоти. Цю істину слід усвідомити 1 
зрозуміти при засвоєнні техніки дихання при співі, яка складається з чотирьох 
етапів: вдих, управління, контроль над потоком повітря і вентиляція. 

При вдиханні діафрагма опускається і черевна порожнина стає випуклою, а не 
навпаки: ми ініціюємо підняття грудної клітини, розширюємо її і вона наповнюється 
повітрям. Це дуже просто зрозуміти, що при вдиханні нижня частина грудної 
клітини розширюється. Складно навчитися видобувати потрібні звуки при витіс- 
ненні повітря. 

Потоками повітря необхідно навчитися управляти. Якщо його не контро- 
лювати, то повітря при вокалізації буде дуже швидко вдихуватися, що призведе до 
неякісного співу 1, в результаті - до різноманітних захворювань горла 1 болей у 
спині. Тому, в психологічному сенсі, ініціативу управління потоком повітря, яке 
вдихається, потрібно взяти на себе і виробити метод відчуття вдихання, не подіб- 
ного до різкого «позіхання», а повільного «всмоктування» повітря маленькими 
ковтками. Це метод активного (свідомо керованого) вдихання, який поєднується з 
мисленням поступового «всмоктування повітря», тобто контролю над вдиханням. 
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Сорбувати (поглинати) повітря необхідно повільно і довести це вміння до підсві- 
домого рівня. 

При вокалізації необхідно постійно контролювати силу потоку повітря при вди- 
ханні та видиханні. Коли правильна дихальна «ініціатива» у співака спрацьовує 
підсвідомо, значить вже випрацьоване пасивне дихання. 

«Вміння виробити активно-пасивне дихання при співі, - вважав Шушлін, - 
постає надто важливим, оскільки це має прямий зв'язок з красивим звучанням 
голосу, якісною артикуляцією і резонуванням» [6, с. 5]. 

Для вироблення у співаків навичок запропонованого методу дихання він наво- 
дить ряд вправ. Початкова з них полягає в сольфеджуванні на одному звукові спо- 
чатку різних голосних, а потім приголосних звуків на вдиханні при повільному 
темпі, рахуючи до восьми, наприклад: 


а о ю е и я а о 
1 2 3 4 5 6 7 8 
м п л с н Ч ш х 
1 2, 3 4 5 6 7 8 


Після цього ці ж вправи декілька разів слід виконувати при співі на одному 
звукові при видиханні. 

Третя вправа - проспівувати голосні на вдиханні, а приголосні - на видиханні 
і навпаки. 

Відзначимо, що звуки для цих вправ обрані, виходячи з особливостей фоне- 
тики китайської мови, якою Шушлін оволодів досконало: автор уникає пари проти- 
лежних глухих-дзвінких приголосних як «б - п», «в - ф», «л - р». 

Аналізуючи джерела формування активно-пасивного дихання, важливого зна- 
чення в питанні чистоти та сили звучання Шушлін приділяв фізіологічному станові 
гортані і роботі над двома важливими складовими: правильна позиція гортані і 
помірний темп ковтання. 

Важливим елементом у вокалізації є стан помірного закриття гортані. Чим біль- 
шим є потік повітря при вдиханні, тим сильніше він діє на вібрацію та силу звуку. 
Тому для видобування хорошого звуку співакові необхідно навчитися помірно від- 
кривати ротову щілину і слідкувати за положенням кадика, щоби «витік» повітря 
був незначним. 

Особливо важливим це постає при співі у стилі бельканто, коли голосові зв'язки 
ледь прикриті, але не перешкоджають вібрації повітряного потоку. Таке положення 
органів, що беруть участь при вокалізації, допомагає досягати красивого «матового» 
звучання голосу. «Відкритий» звук більше властивий при співі народних пісень. 

Продовжуючи розвивати методичні принципи свого наставника, Шень Сян від- 
значав у монографії, що педагогові необхідно постійно вдосконалюватися і бути 
відкритим для діалогу. В роботі педагога важливо, поєднуючи якості суворості та 
доброзичливості, вибудувати з учнем стосунки глибокої довіри, дати йому правиль- 
ний напрям у житті, прищепити загальнолюдські моральні цінності, знайти і розви- 
нути в ньому його індивідуальний неповторний талант і навчити бути в постійному 
пошуку відкриттів нового у своїй професії. В роботі педагога важливо не тільки 
дати знання, але навчити аналізувати 1 відчувати щастя від своїх пізнань [3, с. 116]. 
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З5опе Уапіпо. Мейо@са ргіпсіріеѕ о} зіпеетя ейисайоп Бу Уоіодутуг 5НизНіїп. Іп те апісіє 
й 15 геѕеағсһіпе ргіпсіріеѕ оў Ше асііуе-раѕѕіуе Бтеайтв тетос$ Бу уосайзаноп оѓ 
Беотизяап ѕіпвег апа редазозие Уоуїодутуг $ћиѕћуііп; маѕ апайзей тат ргоуіѕіопѕ оў Па! 
тетоадіс; зепегаЙзе4 ше тат ргіпсіріез оў редазозие могк мйћ 5 идет. Оуег 30 уеагѕ 
(гот 1924 ШИ 1956) т Сһіпеѕе тизіса! едисатоп іпѕійиіеѕ Уоїодутуг Ѕһиѕһуіп, а јатоиѕ 
Беотизяап орега апа сатета ѕіпвег (Ба55) маѕ 1еаситз (1896, Стойпо - 1978, Моѕсоу). Ніз 
тегії5 оў Сћіпеѕе уосаї 5сПооі сгеапоп, ушсй ртодисе4 ѕеуега! вепегаііопѕ оў тоѕі роршаг 
таяету оў ше орега ѕсепе оў Ше соипігу, 15 Пагаїу езптатей. Не һаѕ асдиаітеа СПріпа уий 
ѕегіоиѕ уосаї! апа рип4ае4 Сћіпеѕе асадетіс уосаї 5сйоо/. 5пизпуЙт маѕ опе оў Пе /т5і ѕіпвегѕ 
гот тийпаїіопаї Виѕѕіа, мћо сате јог іоигіпе 10 Нагфіп'з орега һоиѕе (потйетп іоут оў 
Сћіпа). Не [ей шеге јог 30 уеагѕ апа уаз ігасћіпе іп 5папеПаї сопѕегуаіогу оў те 5ош утатв. 
ГРигіпе Пе уеагу ої Піз рейавовіса! асіуйу Пе іғаіпеа а Біє соПесіїуе ої орега апа сатега ѕіагѕ 
Лог Сііпезе апа уггі орега ѕсепе. Атопо Шет аге - "СПіпехе тете”, ргојеѕѕог оў 
Ѕһапећаі сопѕегуаіоғу – ХПои Хіаоуап; Фе Увш, мһо епіегѕ 1о4ау Ше јігѕі 1еп5 оў Базу 5іпоег5 
іп ше иона; 5Пеп 5/апе — Іаигеаіе о тиПіріе іпіегпатопаї! соте515, ргојеѕѕог оў РеКіп'з сепіта! 
сопѕегуаіогу; Меп Кесһепе - јатоиѕ ятвег, ргојеѕѕог о) 5ПапеПпаї сопѕегуаіогу апа тапу 
отег5. Тһе їіагоеі оў Пе ати 15 10 тее ОКгаіпіап аийіепсе уп тат ргіпсіріеѕ оў Уоїодутуг 
УПпизПпуйп'5 теіһоаіс оў асіїує апа раѕѕіуе Ргеаїіпе сгеаїоп уйИе уосайзайоп ргғосеѕѕ. 
5иауіпо оў асіуе-раѕѕіуе уосаї Бгеатіпо $ћиѕћуііп аӢеуідеа рог 5 5іавеѕ. Тһе тат роїпі 15 
ѕіпеегѕ стеапоп ор Ше “іғеаітеті” 10 Шезе теіһоаѕ: іғеаітеті іо Ше асіїує апа раѕѕіуе 
Ргеаііпе ме уосайзанпоп; іғеаітепі 10 Ше ѕоипа 5оигсе мћійе астуе апа раѕѕіуе Бгеаћіпе; 
ігеаітепі 10 Ше асіїуе апа раѕѕіуе геѕопапсе т уосайзаноп; ігеаітепі 10 Пе аспуе апа раѕѕіуе 
Бгеашіпе мћійе ѕіпвіпе Бу “сІоѕеа тейо4”; ігеаітепі 10 Пе асиуе апа раззіуе Бгеаїћіпе уйИе 
ргопипсіатоп уййе Бгеаіћіпе іп уосайзаноп. Ригіпе Пе едисайоп іп 5папеПаї сопѕегуаіоғу 
УПпеп 8јапе ѕуѕіетаіісаПу поіеа оў 5ПизПу/іп'я 5іаіетепіѕ абош тете 5КШ5 деуеіортепі 
теіһоаѕ, абош уоісе 5епіпо ѕуѕіет, те ої ғаіупх іп ѕоипа стеапоп, абош гоіе оў ѕоте 
ехатріеѕ оў уоісе ѕиррогіѕ апа ітрогіапсе ої гіст Бгеаћіпе ме уосайзайоп. А геѕи оў із 
Кпоміедве иѕаве іп ћіѕ оит Іопе-іегт ргастіса! ехрегіепсе Бесате ап еатоп Бу 5йеп 5јапе оў 
"Метоаїсу оў аспуе-раззіує Бтеайитз”, ишсй 15 опе оў те тобі ітрогіапі тапиа іп СПіпезхе 
уосаї редаавозу. 

Кеу уогаз: Уоіодутуг 5Пи5Нуїіп, уоісе, аспуе апа раѕѕіуе Бгеаћіпе, тетоайоіовіса! ргіпсіріез. 
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МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Ольга Шуміліна 


КОМПОЗИТОР МАКСИМ БЕРЕЗОВСЬКИЙ: 
ОГЛЯД ПРИЖИТТЄВИХ ДОКУМЕНТАЛЬНИХ МАТЕРІЯЛІВ 
(до 270-річчя від дня народження) 


Про життя і творчість видатного українського композитора Максима Созон- 
товича Березовського (1745—1777) нині існує більше загадок, ніж підтверджених 
фактів. Навіть рік народження М. Березовського, що подається в усіх біографіях 
митця і є приводом для написання цієї ювілейної статті, не має документальних під- 
тверджень. Усі відомі на сьогодні прижиттєві матеріяли - укази, розписки, листи, 
записи, заяви, протоколи, тогочасні друковані лібретто і повідомлення у пресі, дато- 
вані музичні рукописи та ін. - були виявлені у другій половині ХХ ст. й опри- 
люднювалися у публікаціях науковців (Юрій Келдиш, Марина Рицарева, Мстислав 
Юрченко та 1н.'). Як документальні свідоцтва подій життєвого і творчого шляху 
М. Березовського, вони почасти спростовують деякі загальновідомі, але не завжди 
правдиві факти його біографії, що поширюються від публікацій ХІХ століття 
(митр. Євгенія Болховітінова, Нестора Кукольника, Віктора Аскоченського та ін. ). 

Метою нашої статті є огляд усіх прижиттєвих матеріялів, пов'язаних з іменем 
М. Березовського, та вивільнення біографії митця від непідтверджених фактів. 

Оскільки біографічних матеріялів є небагато, події деяких періодів досі зали- 
шаються незадокументованими. Зокрема, немає жодного документу про україн- 
ський період життя М. Березовського. Загальновідомі факти про народження у 
Глухові, навчання у глухівській школі церковних півчих та Києво-Могилянській 





' Витвицький В. Максим Березовський: Життя і творчість. - Джерсі Ситі : видавництво 
М. П. Коць, 1974. - 95 с. (перевидання: Львів : «Логос», 1995. - 111 с.); Келдьш Ю. 
Итальянская опера М. Березовского // Келдьш Ю. Очерки и исследования по историй 
русской музыки. - Москва, 1978. - С. 113-129; Рыцарева М. Композитор М. С. Бере- 
зовский: Жизнь и творчество. – Ленинград : Музыка, 1983. - 144 с.; Рыцарева М. Максим 
Березовский: Жизнь и творчество композитора. - Санкт-Петербург : Композитор - 
Санкт-Петербург, 2013. - 228 с.; Юрченко М. Максим Березовський (огляд біографічних 
матеріялів) // Українське музикознавство. - Вип. 19 - Київ : Музична Україна, 1984. - 
С. 23-36; Юрченко М. Максим Березовський в Італії // Українська музична спадщина: 
Статті. Матеріяли. Документи - Вип. 1 / упоряд. Михайло Степаненко. - Київ : 
Музична Україна, 1989. - С. 67-79 та ін. 

2 Болховитинов Е. Березовский // Друг просвещения. – 1805. - Июнь. - С. 224-225; Куколь- 
ник Н. Максим Созонтович Березовский // Кукольник Н. Сказка за сказкой. - Санкт- 
Петербург : Тип. К. Крайя, 1844. - Т. 4. - С. 281-396; Аскоченский В. Киев с его древ- 
нейшим училищем Академиею : в 2-х ч. - Киев : Университетская тип., 1856. - Ч. 2. - 566 
с.; Стешко Ф. Березовський і Моцарт (з історії української музики ХУШ ст.) // Науковий 
збірник Українського Вільного Університету в Празі, т. Ш. Прага 1942, с. 357-375 та ін. 
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академії, службу в капелі гетьмана Кирила Розумовського, який мав резиденцію у 
Глухові та регулярно відвідував Санкт-Петербург разом із музикантами своєї 
капели, документально не підтверджуються. Однак безперечно, що до столиці 
Російської імперії М. Березовський приїхав добре навченим музикантом і в свиті 
високого покровителя, який посприяв подальшому працевлаштуванню 
талановитого юнака. На українське походження М. Березовського згодом вказує 
автор опублікованих у 1769 році німецькомовних записок «Відомості про музику 
в Росії» Якоб Штелін, називаючи його одним з українських композиторів 
(«СУктаїпіхспеп Котропізіеп»)?. 

Перші документи, безпосередньо пов'язані з іменем М. Березовського, відно- 
сяться до петербурзького періоду і засвідчують, що свою придворну музикантську 
службу він розпочав як оперний співак в Оранієнбаумі у великого князя Петра 
Федоровича (майбутнього імператора Петра Ш). 29 червня 1758 року М. Бере- 
зовського було прийнято у штат придворних служителів на посаду співака, на що 
вказує запис у бухгалтерській книзі оранієнбаумської домової контори від 26 
вересня 1758 року про видачу заробітної платні: «Певчему Максиму Березовскому 
в определенное ему годовое денежное жалование во сто пятьдесят рублев: 
заслуженного им июня с 29 числа сего году жалования выдано денег двадцать 
пять рублев восемьдесят две копейки» із припискою «Оные деньги двадцать пять 
рублей восемьдесят две копейки Максим Березовский принял и росписался»“. 

Судячи з записів у бухгалтерських книгах і розписок про отримання грошей, 
М. Березовський служив на цій посаді протягом 1758-1761 років й одержував 
заробітну платню у розмірі 150 карбованців на рік. Оскільки гроші видавали тре- 
тинами, усього виявлено таких 10 записів”. 

Для оперних вистав в Оранієнбаумі в 1765 році було збудовано і відкрито 
спеціяльну сцену - т. зв. Оперний дім. Відповідно до смаків російського імпера- 
торського двору і за тогочасною європейською традицією, на його сцені ставилися 
виключно італійські опери-зепа, авторами яких були запрошені з Італії компо- 
зитори, т. зв. «російські італійці» - неаполітанці, венеціянці, флорентійці. Вистави 
йшли італійською мовою, солісти співали у стилі фе! сато. З друкованих лібретто 
маємо відомості, що М. Березовський брав участь як соліст у двох виставах: 1759 
року виконував партію Пора в опері Ф. Арайї «Александр в Індії», 1760 - партію 
Іркана в опері В. Манфредіні «Впізнана Семіраміда». У кожному лібретто навпроти 
імен цих персонажів вказано «Господин Максим Березовский, в службе Его Импе- 


* Штелин Я. Известия о музыке в России // Якоб Штелин. Музыка и балет в России ХУШ 
века ; [пер. с нем. и вступ. ст. Б. И. Загурского; под ред. и с предисл. Б. В. Асафьева]. — 
Ленинград : Тритон, 1935. - С. 59; фотокопію сторінки оригінального німецькомовного 
видання 1769 року з повідомленням про М. Березовського див.: Рьщарева М. Максим 
Березовский, вкладка після с. 96. 

й РГАДА, ф. 1239, оп. 144/3, № 61550 (Книга прихода и расхода за 1758 г.), арк. 63; 
фотокопію див.: Рыцарева М. Композитор М. С. Березовский. - С. 22. 

? РГАДА, ф. 1239, оп. 144/3, № 61550, л. 63; № 61556, л. 7 об., 25 об., 50; № 61569, л. 8, 30, 
54; Мо 61574, л. 8, 40, 68. Поклики на архів, номери справ та аркуші див.: Юрченко М. 
Максим Березовський (огляд біографічних матеріялів). - С. 27. 
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раторского Высочества». Обидві ролі були характерними і потребували від вико- 
навця акторських здібностей. В усіх інших партіях виступали італійські солістки. 

Після смерті імператриці Єлизавети М. Березовський разом зі своїм патроном 
Петром Ш переїжджає з Оранієнбаума до Санкт-Петербурга, де стає співаком іта- 
лійської оперної труппи Великого двору (т. зв. «італійської компанії»), а його заро- 
бітна платня підвищується до 400 карбованців на рік. Відповідний указ імператор 
підписує 15 січня 1762 року: «Сего 1762 году в нижеписанных месяцех и числех 
всемилостивейшее пожаловали <...> певчего Максима Березовского к той же итали- 
анской компании певчим же з жалованьем по четыреста рублев <...>». Після 
перевороту і вбивства імператора Петра Ш М. Березовському вдається добитися 
прихильности Катерини П і залишитися на тій самій посаді: в указі імператриці від 
11 серпня 1763 року він, як і раніше, відзначається як «находящийся на службе 
при дворе Ея Императорского Величества при итальянской компании певчий»*. В 
указі також надається дозвіл на шлюб М. Березовського з фігуранткою 
(балериною) «італійської компанії» Францею Ібершер, яка також починала свою 
службу при Малому імператорському дворі в Оранієнбаумі; вінчання відбулося 19 
жовтня 1763 року в придворній Конюшинній церкві Санкт-Петербурга”. 

Отже, на основі документальних відомостей (записів у бухгалтерських книгах 
про виплату заробітної платні, друкованих оперних лібретто та імператорських ука- 
зах) чітко встановлюється, що протягом 1758-1763 років М. Березовський служив 
на посаді співака італійської опери при Малому і Великому російському імпера- 
торському дворі. 

Аналогічних документів, що вказують на працевлаштування М. Березовського 
у Придворному хорі, 1763 року перейменованому у Придворну півчу капелу, 
немає. Однак цей факт вважається аксіоматичним і повторюється з публікації в пуб- 
лікацію. Про зв'язок М. Березовського з Придворною капелою відомо з двох того- 
часних друкованих повідомлень, у яких митець характеризується як автор хорових 
концертів. Так, у «Камер-фур'єрському журналі» зазначено, що 22 серпня 1766 року 
в Янтарній кімнаті Царськосельського палацу у присутності імператриці Катерини 
П «для пробы певчими пет был концерт, сочиненный музыкантом Березовским»! 

У вже згадуваних нами записках Я. Штеліна «Відомості про музику в Росії» 
(1769), в описі Придворної капели за 1768 рік про М. Березовського повідомлено, 





9 Метастазио П. Александр в Индии. Опера. Музыка Ф. Арайи. - Санкт-Петербург, 1759; 
Метастазио П. Узнанная Семирамида. Опера. Музыка Б. Манфредини. - Санкт- 
Петербург, 1760. Фотокопію сторінки лібрето опери «Впізнана Семіраміда» В. Манфре- 
діні з дійовими особами та виконавцями див.: Рьщарева М. Максим Березовский, вкладка 
після с. 32. 

"Именнье указы Петра Ш. - РГИА, ф. 466, оп. 1, № 103, арк. 11; див.: Юрченко М. Максим 
Березовский (огляд). - С. 28. 

$ Именные указы Екатерины П. - РГИА, ф. 466, оп. 1, № 110, арк. 71; див.: Рыцарева М. 
Композитор М. С. Березовский. - С. 42—43 та вкладка шсля с. 64 (фотокошя указу). 

7 ЦГИА СПб, ф. 19, оп. 111 (Метрические книги за 1722-1842 годы), № 54, арк.. 181 зв..; 
див.: Юрченко М. Максим Березовський (огляд). - С. 28. 

19 Камер-фурьерский журнал за 1765-1768 годы; див: Рыцарева М. Композитор Максим 

Березовский. - С. 59. 
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що він був церковним півчим, а тепер є придворним камерним музикантом, відзна- 
чено його надзвичайну обдарованість і музичний смак, а також вказано, що «в тече- 
ние нескольких лет (виділено нами. – О. Ш.) он сочинил для придворной капеллы 
превосходнейшие церковные концерты с таким вкусом и такой выдающейся гармо- 
низацией, что исполнение их (виділено нами. - О. Ш.) вызвало восхищение знато- 
ков и одобрение двора. Главнейшие из них написаны на библейские тексты, боль- 
шею частью на псалмы Давида, как то: 1) “Господь воцарися в лепоту облечеся”, 
2) “Не отверзи мене во время старости”, 3) “Хвалите Господа с небес”, дальше ангель- 
ское славословие “Слава в вышних” и амвросианский гимн "Тебе Бога хвалим”» ". 
Коментуючи повідомлення Я. Штеліна, яке є головним доказом служби 
М. Березовського у Придворній капелі, зазначимо, що навряд чи обласканого 
увагою російських імператорів співака італійської опери із заробітною платнею 
400 карбованців на рік було переведено в церковні півчі. Згадувана Я. Штеліним 
служба М. Березовського на цій посаді не була пов'язана з діяльністю Придворної 
капели і тривала до приїзду у столицю Російської імперії, про що Я. Штелін міг 
дізнатися від самого М. Березовського - вони разом служили у Великого князя 
Петра Федоровича при Малому імператорському дворі. У Санкт-Петербурзі ж тала- 
новитого митця призначили на посаду придворного камерного музиканта з обов'яз- 
ками виконавця-інструменталіста і композитора. Саме цим можна пояснити компо- 
зиторські опуси М. Березовського в жанрі хорового концерту і зв'язки з Придвор- 
ною капелою, яка, за словами Я. Штеліна, з незмінним успіхом виконувала його 
твори на особливо урочистих церковних службах, в тому й у присутності імперат- 
риці Катерини П, а сам композитор одержував схвальні відгуки від професіоналів. 
Наступний блок документів пов'язаний з перебуванням М. Березовського в Італії. 
Першим з них є запис в одному з прикордонних рапортів до Колегії іноземних 
справ Російської імперії за 1679 рік про від'їзд композитора з Петербурга: «26 мая 
в Вену находящемуся тамо полномочному министру князю Голицыну курьером 
Максим Березовской» 2 
З Відня М. Березовський попрямував до Болоньї для занять з відомим 
італійським педагогом Джованні Баттіста Мартіні. З листа директора російських 
імператорських театрів Івана Єлагіна до Дж. Б. Мартіні від 12 лютого 1770 року 
відомо, що музикант був скерований на навчання дирекцією придворних театрів 
як театральний урядник і що на той час заняття вже тривали: «Оп Мизісіеп де топ 
рауѕ аррагіепапі айх Зресбас!ез Фе пое Зоцуегаше допі |аї Гроппейцг Ф'Єше 1е 
Оиесеиг оепегаї, те ргосиг Іа зайзРасйоп ае уой$ ёсгіге сез Пепез, с’еѕї 1е 5.-г 
ВегезоузКу дш е5і асшеПетепе а Воїоєпе рагті уоѕ Еёуез» °. Тож служба у При- 
дворній капелі спростовується і цим листом. 


Й Штелин Я. Известия, с. 59-60; див.: Рыцарева М. Максим Березовский. - С. 54—55. 

і Рапорть в Коллегию Иностранных дел из Лифляндской Генерал-Губернаторской 
канцелярии о проезжающих в Россию и отьезжающих за границу разного звания людях. 
1769. - АВПР, оп. 64/1, № 1, л. 59; див.: Рыцарева М. Максим Березовский. - С. 94-95, 
«Один музикант з моєї країни, що служить в імператорських театрах, головним 
управителем яких я маю честь бути, дає мені право написати Вам, це пан Березовський, 
який вже знаходиться серед Ваших учнів у Болоньї»; див: Юрченко М. Максим 
Березовський в Італії. - С. 70. 
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У своїй відповіді від 24 квітня 1770 року авторитетний болонський педагог 
підтверджує факт занять з М. Березовським 1 надає своєму підопічному надзви- 
чайно схвальну характеристику: «З{а 11 510. Маѕѕіто айа Ја сарасіїа рег арргепаеге 
Гагіе де! сопітарипіо, е гепдег5і поп огдіпагіо сотроѕиоге аі Мибіса ѕіссһсе соЇй- 
уапдо ебі 11 ѕџо Каїепіо, е сотипісапаагіі 10 ций дшеї роси Гаті, спе ті да Іа пла 
аебоІе сарасі, ѕрего гіќотпага, а {етро оррогішпо ш ѕїаѓо Фе еззег сопіепіо де! апе0 
маєзіо іпігаргеѕо е йітога Раба іп ВоІорпа» 

Додаткові відомості про болонський період перебування М. Березовського в 
Італії одержуємо з листа копіїста Антоніо Чіми з Б'єнтіни (Апіопіо Сіта аі 
Віепіпа) до невстановленого адресата у Болоньї, де йдеться про завершення праці 
з копіювання 18 псалмів і однієї меси на 8 голосів, синьйора М. Березовського, 
які той замовив для оперної співачки Катаріни Брігонци до Флоренції (з К. Брі- 
гонци український музикант виступав на сцені Оперного дому в Оранієнбаумі). 
Лист А.Чіми засвідчує композиторську активність М. Березовського у сфері 
церковної музики та контакти з представниками італійської музичної культури. 

Наступною документально підтвердженою подією італійського періоду життя 
і творчості М. Березовського є іспит на звання композитора і капельмейстера 
Болонської філармонічної академії. Про іспит збереглося кілька документів - заява 
Березовського щодо допуску до іспиту, чернетка й оригінал екзаменаційної 
роботи, протокол про хід іспиту 1 результати таємного голосування. Усі документи — 
від 15 травня 1771 року. 

У поданій М. Березовським заяві вказано таке: 

«15 Маєвіо 1771 // <...> Шизігіто $1епог Ргіпсіре е Ассадетісі агтопісі // 
Маѕѕіто ВетезоузКоу дейо Киѕѕо Фезідегапдо йі еззеге асотесаю іп єшцаїеій і 
СотрозИоге е Маеѕіго йі СареПа е Ассадепиа Сеіебегтіта де Біагтопісі, зирНса 
іп Зієпог Ргіпсіре, её Ассадетіа де Біагтопісі 41 атеѓегіо ай еѕрегитпеп(о, ай 
арегеваліопе йе Ассадетіа. Сре деПа огахіа диа Чеиз» ". 

Після написання екзаменаційного завдання - чотириголосої гармонізації сапёиѕ 
Пгтиз' у в строгому стилі - та його обговорення комісією, відбулося таємне голо- 
сування, за результатами якого М. Березовський отримав одностайну підтримку 


«Пан Максим [Березовський] має всі здібності для вивчення мистецтва контрапункту, 
щоб стати визнаним композитором; якщо він удосконалюватиме свій талант, а я 
передаватиму йому всі мої знання, сподіваюся, що він, повернувшись, буде задоволений 
тривалою подорожжю та перебуванням у Болоньї»; див: Юрченко М. Максим 
Березовський в Італії. - С. 73, 75. Переклади обох цитованих листів подано у згадуваній 
книжці В. Витвицького, див.: Витвицький В. Максим Березовський. - С. 20-21. 

«<...> Тайа 41 соріа 41 18 заши еї ипа теѕѕа Тийо а 8 ір рагі <...>»; див.: Юрченко М. 
Максим Березовський в Італії. - С. 78. 

510. Вегелоѕсһі; там само. 

«15 травня 1771 // Вельмишановний синьйор президент і професори Академії // Максим 
Березовський, на прізвисько Руський, бажаючи бути прийнятим у композитори і 
капельмейстери найвідомішої філармонічної Академії, просить синьйора президента 1 
членів філармонічної Академії допустити його до іспиту для прийняття в Академію. Во 
славу Господа»; див.: Рыцарева М. Максим Березовский. – С. 106. 


16 
17 
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від професорів музики і на підставі цього був прийнятий у число академіків як 
композитор і капельмейстер ®. 

Після успішного завершення навчання М. Березовський покидає Болонью, але 
залишається в Італії ще на два роки, протягом яких відвідує інші італійські міста, 
зокрема Пізу, Ліворно, Мілан. Про перебування в Пізі у 1772 році свідчить запис 
на титульному аркуші рукопису сонати для скрипки і чембало, написаної після 
отримання звання академіка філармонії: «Ѕопаќа рег Уіоііпо е Сітђаіо Реп 5іє:" 
Маѕѕіто Вегеѕоуѕкоу Киѕѕо Ассадетісо Ейагтопісо а] ѕегу1710 @ 5: М: 1, Птрега- 
спісе аі и Је В.иѕѕіе Рита, 1772». 

Відвідування Ліворно 1 Мілана у наступному 1773 році було пов'язане з 
постановкою опери «Демофонт». У Ліворно опера була показана під час карна- 
валу, про що повідомила місцева газета «Мотігіе де! Мопао» («Новини світу») у 
номері від 27 лютого 1773 року: «Серед спектаклів, показаних під час останнього 
карнавалу, слід особливо відзначити оперу, створену регентом російської капели, 
що перебуває на службі у її величності імператриці всієї Русі, синьйором Макси- 
мом Березовським, який поєднує жвавість і гарний смак з музичним знанням». 
Цей факт підтверджується записами на титульних аркушах чотирьох арій з опери 
«Демофонт»: «т Гіуото. 1773 [назва арії) Де! 51°: Мазято Вегезом’5Ку. Ки550». 

Про постановку «Демофонта» в Мілані зазначено в огляді міланських 
театральних вистав за 1773 рік: «Оетоојоті, агатта 5епа. Мизіса ае! 5і9. Маеѕіғо 
Вегезоуузкоу» За традицією ХУШ століття обов'язки капельмейстера поклада- 
лися на автора музики, тож М. Березовський мав відвідати ці обидва міста. 

Восени 1773 року М. Березовський повертається до Санкт-Петербурга. Запис 
про перетин кордону зроблено 19 жовтня 1773 року у рапорті до Колегії іноземних 
справ: «Из Италиий Российский Капельмейстер Максим Березовский и служитель 
Архип Марков» 2. Звертає увагу вказаний у рапорті статус капельмейстера. 

Невдовзі після повернення, 17 лютого 1774 року М. Березовський отримав від 
казначейства Придворної театральної контори заборгованість в заробітній платні 
за 1772-1773 роки, по 500 карбованців на рік: «по ордеру № 36 компазитеру 
Березовскому переведены к нему через г-на Маруция за два года жалования – 
1000 р.»??. Виплата грошей Придворною театральною конторою вкотре засвідчує, 


8 Протокол засідания членів Болонської філармоничної академії від 15 травня 1771 р. 
(фотокопія). - ВМОМК, ф. 96, № 50; див.: Рыцарева М. Максим Березовский. - С. 108—109. 
«Соната для скрипки і чембало п[ана] Максима Березовського Руського члена 
філармонічної академії, що перебуває на службі Ц В[еличності] Імператриці всієї Русі 
Піза, 1772». 

20 Мооѕег В.-А. Аппаїез де Іа тиѕідие еї де тиѕісіепѕ еп Киѕѕіе аи ХҮШ" зідсіе : еп З мої. - 
Мої. 2. – Сепёуе : Мопі-Віапс, 1950. – Р. 116. 

7 «Демофонт. Драма-ѕегіа. Музика пана] Маестро Березовського»; див.: Моозег. Аплаїез йе 
Іа тиѕідие. – Р. 115. 
Рапорты в Коллегию Иностранных дел из Лифляндской Генерал-Губернаторской 
канцелярии о проезжающих в Россию и отьезжающих за границу разного звания людях. 
1773. - АВПР, оп. 64/1, № 1, л. 115; див.: Рыцарева М. Максим Березовский. - С. 133. 

б Гроссбух конторы придворного театра. - РГИА, ф. 468, оп. 36, № 440, л. 15; див.: 
Юрченко М. Максим Березовський (огляд). - С. 31. 
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що М. Березовський був відісланий на стажування до Італії як театральний 
службовець. 

З тієї самої бухгалтерської книги ми дізнаємося про те, що 6 червня 1774 року 
у М. Березовського «за генварскую сего года треть жалования вычтено 66 р. 66,5 
коп.», а 12 вересня йому «выдано в зачет жалованье 66 р. 66,5 коп». Інших 
фінансових документів про виплату заробітної платні після повернення з Італії не 
виявлено. 

Ці та інші записи повідомляють про посаду М. Березовського у постіталій- 
ський період: у рапорті про перетин кордону вказано, що він є капельмейстер, у 
бухгалтерській книзі його записано як композитора, в одному з музичних руко- 
писів - як придворного капельмейстера («Обедня на 4 голоса. Бас. Сочинение при- 
дворного капельмейстера Максима Березовского» 2). І, врешті, покійного М. Бере- 
зовського вже згадуваний нами директор імператорських театрів Іван Єлагін у 
записці до театрального казначея Ланга з проханням видати гроші на поховання 
називає композитором: «Господину Лангу. Композитор Максим Березовский умер 
сего месяца 24-го дня; заслуженное им жалование следовало б по сей день и 
выдать, но как по смерти его ничего не осталось, и погрести тело нечем, то из- 
вольте ваше высокоблагородие, выдать по 1-е число майя его жалованье при- 
дворному певчему Якову Тимченку, записав в расход с распискою. Иван Елагин. 
Марта 25-го дня 1777 г. з 

Службові обов'язки придворного капельмейстера полягали у написанні і вико- 
нанні музики, яка звучала при дворі, тому М. Березовський у деяких документах 
іменується композитором. Однак ані твори другого петербурзького періоду, ані 
місце служби музиканта (у публікаціях вказується Придворна півча капела) з доку- 
ментів того часу нам невідомі. Відсутність записів про отримання грошей, ймо- 
вірно, пов'язана з відсутністю постійного місця, і в такому випадку у М. Березов- 
ського не було ані матеріяльного достатку, ані належних умов для творчої само- 
реалізації. Отже, після повернення з Італії кар'єра митця не склалася, але не це 
стало приводом для самогубства - цей загальновідомий факт біографії компози- 
тора документально не підтверджується. 

Ми не маємо прижиттєвого портрета М. Березовського, але можемо досить 
впевнено стверджувати, що після кількох років італійського стажування музикант 
справляв враження справжнього європейця: він мав поголене обличчя, носив 
напудрену перуку, одягався у камзол”” і вільно розмовляв італійською мовою. 
Проте ані європейська зовнішність 1 манери, ані навченість премудростям гармонії 
і контрапункту не допомогли йому подолати натовпи музикантів-італійців, які мали 
привілейоване становище при Російському імператорському дворі, й одержати 








в РГИА, ф. 468, оп. 36, № 440, арк. 28, 51; див.: Юрченко М. Максим Березовський (огляд). – 
С. 31. 

> ВМОМК, ф. 283, ед. хр. 32; див.: Рыцарева М. Максим Березовский. – С. 193. 

26 Книга театральной дирекции. – РГИА, ф, 468, г. 1777, оп. 399/511, № 346, ч. 1, арк. 254; 
див.: Рыцарева М. Максим Березовский. – С. 162. 

7 Як зразок такої зовнішності вкажемо на портрет Д. Бортнянського художника М. Бель- 
ського, 1788 р. (Третьяковська галерея, Москва). 
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місце відповідно до свого статусу і таланту, що і привело розчарованого музи- 
канта до передчасної трагічної смерті. 

Поза сумнівами, М. Березовський був одним з перших українських музикан- 
тів, у творчості якого органічно поєдналися різні галузі професійної діяльності 
музичного митця ХУШ століття - церковний півчий і оперний співак, виконавець- 
інструменталіст і капельмейстер, автор світської і духовної музики. Особи такого 
рівня обдарованості й професійного вишколу українська музична культура до того 
ще не знала. 

Використання прижиттєвих документальних матеріялів для реконструкції біо- 
графії М. Березовського має на меті позбавити її від усіляких домислів і неправ- 
дивих фактів. Сподіваємося, білі плями з часом будуть заповнені, а в публікаціях 
перестануть поширюватися непідтверджені відомості. 


о фу о 


84 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/4 (18) 


Кіра Шамаєва 


ЮВІЛЕЇ КИЇВСЬКИХ П'ЯНІСТІВ: 
ОКСАНА ХОЛОДНА, ВСЕВОЛОД ВОРОБЙОВ 


2015 рік став ювілейним для двох унікальних особистостей, справжніх митців, 
талановитих музикантів, п'яністів, видатних педагогів Оксани Григорівни 
Холодної (10 грудня 1915 - 21 квітня 1984) та Всеволода Михайловича Воробйова 
(22 жовтня 1925 - 23 червня 2010). На життєвих шляхах їх об'єднала Київська 
консерваторія. Вони вступили до її педагогічного колективу майже одночасно. 1 
довгі роки були колегами, близькими друзями, однодумцями. Для обох музика 
була невід'ємною частиною життя, робота - служінням, заняття зі студентами - 
понад усе. Їх єднали вроджена інтелігентність, моральні принципи, величезна 
ерудиція, найвищий професіоналізм, бездоганний художній смак, вірність 
професії, відсутність будь-яких кар'єрних устремлінь. Кожний з них створив 
оригінальну неповторну музичну школу. У непростих службових стосунках вони 
знаходили взаєморозуміння, підтримку один одного. З 1х відходом консерваторія 
загубила багато Світла і Добра. 

10 грудня цього року Оксані Григорівні Холодній виповнилося б 100 років. У 
1951 році вона почала роботу в Київській консерваторії асистентом професора 
Євгена Михайловича Сливака, потім викладач, з 1969 доцент, одночасно працю- 
вала в музичній школі-десятирічці. Перші кроки гри на фортеп'яно під керів- 
ництвом матері Софії Касіянівної, яка свого часу закінчила Московську кон- 
серваторії в класі Олександра Гольденвейзера, заняття в київській музичній школі 
у Н. М. Гольденберг, навчання і закінчення в 1939 році Московської консерваторії 
(клас О. Б. Гольденвейзера), приїзд за призначенням до Київської музичної школи. 
Раніше були тяжкі життєві випробування. Арешт батька Григорія Григоровича, за 
фахом математика, викладача середньої школи, одночасно співробітника Інсти- 
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туту Української мови, де брав участь в укладанні словників. Він був обви- 
нувачений в причетності до міфічної Спілки Визволення України і загинув на 
засланні. Рано померла і мати. 

Під час війни Оксана Холодна перебувала в евакуації в Свердловську, де 
працювала в музичній школі і навчалася на історико-теоретичному факультеті 
Київської консерваторії в евакувації, 1944 стала аспіранткою Свердловської 
консерваторії в класі Генріха Нейгауза. Слідом за вчителем переїхала до Москви, 
де закінчила аспірантуру в його класі. Вісім років вона безпосередньо спілку- 
валася з Нейгаузом, засвоювала його артистичний досвід. Усі ці роки, сидячи 
нерідко на підвіконні або на краю стільця у переповненому класі, старанна 
учениця записувала уроки Майстра. Нейгауз став для неї ідеалом людини, митця, 
музиканта, п'яніста, педагога. Вона обожнювала свого Вчителя. І для нього вона 
була не тільки улюбленою ученицею, але і другом, близьким за духом, життєвою 
філософією, сприйняттям мистецтва 1 світу. 

Оксана Григорівна мала намір на 
основі зроблених записів написати дисер- 
таційну працю «Творчий образ Г. Г. Ней- 
гауза», багато працювала, але вроджене 
прагнення «в усьому дійти до самої суті» 
відтягувало завершення задуму. Та все ж 
окремі сторінки праці були надруковані". 
Насичені багатьма висловлюваннями 1 
думками Нейгауза, вони створюють ілю- 
зію присутності великої людини, видат- 
ного митця, педагога. Безпосередні вра- 
ження від прочитання Нейгаузом пізніх 
творів Бетховена стали для Оксани Хо- 
лодної стимулом до написання аналітич- 
ного дослідження «Про значення пізньої 
творчості Бетховена у формуванні музи- 
канта». Ця праця об'єднала в собі про- 
фесійні музикознавчі знання бетховен- 
ської музики, широку ерудицію автора з 
чутливим музичним обдаруванням 1 висо- 
кими естетичними ідеалами. Справжнім 
шедевром глибокого розкриття худож- 
нього змісту, драматургії твору став нарис про прелюдію Дебюссі «Кроки на 
снігу». Останньою її працею був виконавський аналіз «Варіацій на вальс Діа- 
беллі» Бетховена". 





Г. Нейгауз і О. Холодна 





"Погляди Г. Г. Нейгауза на питання інтерпретації // Науково-методичні записки, т. П, 
вип. 2. Київ: Мистецтво 1964, с. 58-90; Нейгауз про роботу над образом // Українське 
музикознавство, вип. 2. Київ: Музична Україна 1967, с. 233-250. 

2 Науковий вісник НМАУ, вип. 30: Зі спадщини Майстрів, кн. 1. Київ 2003, с. 227-253. 

7 Науковий вісник НМАУ, вип. 101: Зі спадщини Майстрів, кн. 2. Київ 2013, с. 220-221. 
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Про масштаб, глибину виконавського таланту Оксани Григорівни, про поєд- 
нання в ньому величезної волі і душевної теплоти, м'якості, про довершеність її 
п'яністичної культури знаємо, на жаль, лише з її виконання партії оркестру в 
фортеп'янних концертах. Чи то концерт Моцарта, чи Бетховена, Шумана, Шопена, 
чи Брамса, Прокоф'єва, її участь завжди була школою майстерності для соліста і 
святом музики для слухачів. Була досвідченим, мудрим диригентом, і рояль під її 
м'якими і такими чіпкими руками набував оркестрової виразності, фарб, потуги, 
завжди адекватних стильовим особливостям авторської фактури. 

Своє життя Оксана Григорівна віддавала учням. У неї не існувало межі в 
розвитку потенційних можливостей і здібностей студента. Цінувала талант як 
природне явище, як вищий дар. З невтомною наполегливістю вона розвивала 
природу учня, плекала здібності, кожного спрямовувала до творчості. У 
титанічній праці відбувався процес пізнавання задуму автора - через сприймання 
мови музики і музики як мови, через співпереживання колізіям твору. Не було в 
цьому жодного натяку на "натаскування", на копіювання запропонованого. Через 
копітку працю над потрібним саме зараз звуком (в іншому випадку - зовсім 
іншим), вирішенням різноманітних технічних проблем, через пошук потрібної 
інтонації, ясності фрази, з'ясування кожної деталі твору, осмислення його 
драматургії Оксана Григорівна підводила учня до усвідомлення задуму 
композитора. Він починав мислити музичними образами і його виконання ставало 
співтворчістю. Шлях до ідеалу не мав кінця. Процес самовдосконалення ставав 
нормою. Попереду для пізнання лежав величезний репертуар, починаючи від Баха, 
далі Бетховен, Шопен, Шуман, Брамс... Скрябін, Шостакович, Прокоф'єв... З 
великим зацікавленням ставилася до творчості Валентина Сильвестрова, з творами 
якого постійно знайомив Валерій Матюхін. 

Оксана Григорівна була представником вселюдської культури. Такою ж 
мірою як творчість Баха, Бетховена, Шостаковича, як виконавське мистец- 
тво Ріхтера, Гульда, Караяна; для неї життєво необхідною, духовною потребою 
було спілкування зі скарбами інших видів мистецтва, літературою, а також 
природою. Тут вона не знала втоми. З інтересом розглядаючи репродукції картин 
Дрезденської галереї, шкодувала, що не відвідала її виставку. Між прослухо- 
вуваннями на конкурсі ім. Чайковського в Москві, замість можливості “пере- 
кусити", поспішала на експозицію мистецтва німецького середньовіччя. З галас- 
ливою молоддю стояла в черзі на виставку картин Реріха в Києві. «Яке щастя, що 
можна ще раз подивитися фрески Врубеля в Кирилівській церкві» - промовила 
одного разу, виходячи з консерваторії. А ходіння з групою ентузіастів "по 
інстанціях" за квитками на перегляд фільмів Московського кінофестивалю. Захоп- 
лення «Сталкером» і взагалі Тарковським. Розмови про Параджанова. «Ви вже 
прочитали «Доктора Живаго?»... «Як вдалося?» І роздуми про «Театральний 
роман» Булгакова, реальність його сюжету. А з яким молодечим запалом долала 





4 а . у 
Там само, с. 221-252. Прочитання рукописів, редакцію та підготовку до друку трьох ос- 
танніх публікацій здійснила дочка Оксани Григорівни, учениця матері в музичній школі, 
концертмейстер консерваторії Олена Холодна. 
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пагорби Подолу одного 26 серпня в перший день повернення до праці після 
відпустки. 

А якою була безмежна доброта Оксани Григорівни, доброзичливість і радість 
з нагоди чужого успіху. Готовність прийти на допомогу, захистити від небажаних 
наслідків (чим не раз на шкоду користувалися деякі учні). Після відвідання 
Оксаною Григорівною за чужою справою міського архіву архіваріус, згадуючи 
цей візит, сказала мені: «У той вечір, прийшовши додому, сказала матері: "У нас 
сьогодні була свята"». Колеги називали її «совістю кафедри» і розуміли під цим її 
талант, глибину розуміння музики, ерудицію та професійну безкомпромісність у 
підходах, судженнях, оцінках як стосовно самої музики, так і музичного обда- 
рування. 

Доброта, душевна чистота, святість у ставленні до людей, професії, життя, як і 
унікальний професіоналізм, невичерпна вимогливість до себе, служіння істині, 
істині мистецтва складають школу Оксани Григорівни Холодної. Пройти через неї 
мали щастя лауреат державної премії ім. Шевченка Валерій Матюхін, Народна 
артистка України Світлана Черношей-Глух, Заслужена артистка України Неліда 
Афанасьєва, солістка Київської філармонії Інна Порошина, концертуюча п'яністка 
Ольга Аніщенко, професори НМАУ Ольга Ліфоренко, Кіра Шамаєва, викладачі 
інших навчальних закладів, концертмейстери. 

Цього року, як 1 в попередні ювілеї, відбувся вечір пам'яті зі спогадами колег і 
концертом учнів професора Холодної. 


ж жо ж 


22 жовтня виповнилося б 90 років Всеволоду 
Михайловичу Воробйову. Він приїхав до Києва восени 
1951 року і до останніх днів життя присвятив себе 
діяльності в Київській консерваторії. 

Красивий, шляхетний молодий чоловік привернув 
до себе увагу оточуючих чимось тиким, що важко 
пояснити. Пізніше стало зрозумілим, що разом з Вороб- 
йовим до консерваторії прийшло відчуття іншого куль- 
турного простору. Всеволод Михайлович народився, 
провів дитинство і юність, закінчив середню школу 1 
музичне училище в азербайджанському місті Гянджа. 
Далі відбувся переїзд до столиці Грузії Тбілісі, служба 
в армії в роки війни, навчання і отримання дипломів у 
двох далеких за спрямованістю навчальних закладах - медичному інституті й 
консерваторії. Голова державних іспитів Генріх Нейгауз дав випускнику Вороб- 
йову рекомендацію для влаштування на роботу до Тбіліської філармонії, але 
життя склалося інакше. 

Доленосним для Воробйова стала його зустріч у Тбіліській консерваторії з 
педагогом з фаху - Валентиною Костянтинівною Стешенко-Куфтіною. Її уні- 
кальна особистість поєднувала талант обдарованого музиканта, яскравої вико- 
навиці, глибокого дослідника фольклору різних регіонів країни з педагогічним 
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хистом, що призвело до формування власної фортеп'янної школи. Валентина 
Стешенко народилася в Україні, блискуче закінчила Київську консерваторію по 
класу легендарного Фелікса Блюменфельда і деякий час працювала у київській 
музичний школі. Сучасники концертних виступів В. Стешенко в 20-роки (Гліб 
Таранов, Григорій Коган, Є. Сливак), згадуючи приголомшливу віртуозність 
Володимира Горовиця, говорили про глибину гри Валентини Стешенко. Вихована 
на класичному репертуарі з творів Баха, Шопена, Бетховена, Шумана п'яністка 
стала першим виконавцем музики «нового часу» – музики молодого Бориса 
Лятошинського. Тоді в 20-і роки вона грала обидві сонати і «Відображення» 
композитора 1 познайомила з його творчістю музичну громадськість Москви. 
Після різних життєвих колізій з 1933 року Валентина Стешенко разом з чоловіком 
Б. Куфтіним жила в Тбілісі і з 1935 року викладала в Тбіліській консерваторії. У її 
класі проходили студентські роки Всеволода Воробйова. Людина широких 
творчих й інтелектуальних інтересів, видатного виконавського таланту, мас- 
штабних концертних дійств (5 останніх сонат Бетховена в один вечір, нова 
програма щомісяця) Валентина Костянтинівна була центром культурного життя 
міста. Ознакою Тбілісі було дружнє спілкування місцевих митців - артистів, 
художників, музикантів. Навчання в класі Стешенко, перебування у сфері її впливу 
стало для Всеволода Михайловича не тільки чудовою школою п'яністичної 
майстерності, але і входженням у світ загальнолюдської культури, творчих сто- 
сунків, пізнання нового. 

У 1952 році одночасно з працею в Тбіліській консерваторії Валентина Сте- 
шенко почала викладати в Київській консерваторії. Свою заяву до дирекції 
закладу вона закінчила словами «Я хочу повернутися до Києва». Своїм асистентом 
запросила Воробйова. Та за рік Валентини Костянтинівни не стало. І ніби 
виконуючи бажання свого професора про повернення на батьківщину, Всеволод 
Михайлович залишився на все життя у її рідному Києві. Сюди він приніс традиції 
школи Валентини Стешенко, продовживши і розповсюдивши 1х в Україні 1 на цій 
основі створив власну фортеп'янну школу. Зокрема, він завершив розпочату 
Валентиною Костянтинівною справу популяризації музики Б. Лятошинського, 
став першим виконавцем «Слов'янського концерту» композитора. Професор 
щедро ділився своїм сприйняттям живопису грузинських художників. З любов'ю і 
властивою йому іронією згадував тбіліське товаришування і дружбу з Дмитром 
Башкіровим, Святославом Ріхтером, Тамарою Ніколаєвою. Всеволод Михайлович 
любив театр, особливо драматичний, балет. Він захоплювався мистецтвом юве- 
лірів, красою порцелянових виробів, смаком напоїв (вин, чаю). Був відкритий для 
друзів і насамперед для своїх учнів. Світосприйняття разом з безпосереднім 
навчанням професіоналізму, виховання музиканта, п'яніста було складовою 
школи професора Воробйова. 

Невдовзі після приїзду до Києва музикант порадував виконанням Апасіонати 
1 Третьої сонати Прокоф'єва. Незабутнім залишилася інтерпретація сонати Б-тоїї 
Ліста (через багато років його згадувала Надія Олександрівна Горюхіна). До 
програм входили твори Баха, Моцарта (віддавав перевагу варіаціям), Бетховена, 
Брамса, Шопена (мазурки!), Скарлатті. Власний стиль виконання відзначала 
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емоційна стриманість поєднана з яскравою образністю 1 графічною ясністю подачі 
ретельно прочитаного авторського тексту, всіх його компонентів 1 деталей. Над 
усім стояло глибинне осмислення художнього задуму автора. Інструмент звучав 
вишукано. При чудовій ритмічній організації панувало відчуття внутрішньої сво- 
боди. 

За понад півстоліття педагогічної праці його школу пройшло понад 200 
студентів. А була ще довготривала праця в музичній десятирічці, в Дитячій 
музичній академії. Вплив школи Воробйова поширювався по всій Україні, зокрема 
через постійні консультації в музичних училищах. Ці зустрічі були позбавлені 
зовнішнього блиску сучасних майстер-класів і мали суто робочий характер; були 
сповнені поваги до колег і бажання допомогти, поділитися багаторічними 
спостереженнями, знахідками, педагогічним досвідом. У подальшому п'яністи- 
початківці постійно перебували в полі зору Майстра, а їх викладачі отримували 
консультації і професійну підтримку. Його школа передбачала різнобічний 
музичний та загальнокультурний розвиток. Професор вчив розуміти авторський 
текст, оснащував п'яністичною технікою, виховував культуру звуковидобування, 
розуміння породженої природою інструмента поліфонічності фортеп'янної 
фактури і звідси необхідність диференціації різних шарів, вчив володіти часом, 
природнім диханням і артикуляцією і все це при обережному ставленні до 
індивідуальності кожного учня, його природних емоційних і психологічних даних, 
набутих навичок. Тому такими різними у своєму виконанні виглядають широко 
концертуючі талановиті учні Всеволода Михайловича як Дмитро Суховієнко, 
Олександр Козаренко, Андрій Кутасевич, Дмитро Таванець. Відомі педагоги Ніна 
Найдич, Наталія Гриднєва, Лариса Райко, Євгенія Шелестова і багато інших 
продовжують школу Всеволода Михайловича. 

Життєздатність, творчу змістовність, естетичну красу школи професора 
Воробйова засвідчили два концерти, влаштовані в Малому залі Київської 
консерваторії з нагоди 90-літнього ювілею музиканта. Високий професіоналізм, 
бездоганний мистецький смак, вірність традиції Вчителя продемонструвала 
Наталія Гриднєва, організувавши концерт музичних "онуків" Всеволода Михай- 
ловича - своїх учнів музичної десятирічки та студентів консерваторії. Безпо- 
середні його вихованці - педагог консерваторії Олена Степанюк та п'яніст 
ансамблю «Київська камерата» Андрій Таванець - в ансамблі зі своїми партне- 
рами (відповідно) Андрієм Васіним та Олександрою Зайцевою вразили слухачів 
концептуальною вагомістю та змістовною напругою програми, масштабними 
творами Брамса- сонатою для двох фортеп’яно ор. 34 Ыѕ та «Німецьким 
реквіємом» Брамса ор.45 в оригінальній авторській версії для фортеп'яно в 
чотири руки. 


о РФ о 
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Володимир Грабовський, Єжи Станкевич 


АНДЖЕЮ НІКОДЕМОВИЧУ - 90 ЛІТ 


19 червня 2015 року у Варшаві в час ювілейного Всезагального з'їзду Спілки 
композиторів Польщі (з нагоди 70-річчя) композитор Анджей Нікодемович був 
відзначений званням Гонорового (Почесного) члена Спілки. Для українських 
музикантів ім'я А. Нікодемовича є досить відомим: старше покоління чудово 
пам'ятає цю інтелітентну і непохитну у своїх переконаннях людину, викладача 
Львівської консерваторії. У травні цього року отримую листа від голови Кра- 
ківського відділення СКП Єжи Станкевича, де він із захопленням повідомляє про 
зазначену вище подію. Музиколог, доктор Попогі5 саяза ЛНМА, НМАУ у Києві 
проф. Єжи Станкевич, звичайно, добре обізнаний з життєвими обставинами та 
творчістю старшого колеги Анджея Нікодемовича, якому в січні виповнилося 90 
років. Є. Станкевич звернувся з проханням (також до проф. Стефанії Павлишин) 
надати уточнену інформацію, особливо про драматичні роки тоталітарної доби і як 
вони відбилися на долі славного композитора, тісно пов'язаного не тільки зі 
Львовом, польською традицією, але й з українським музичним життям взагалі. 
Пригадую, як зустрічалися і зворушливо спілкувалися з композитором у Львові — 
вже в роки відновленої нашої незалежності - Леонід Грабовський і Валентин 
Сильвестров. Є. Станкевич з честю виконав доручену йому місію й успішно виго- 
лосив у Варшаві текст лаудаційної промови. Подаючи життєпис композитора, він 
скрупульозно, не минаючи гострих моментів, повідомляє про львівські «епізоди», 
дотичні до польської й української культур. 


ЕР 
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Пендерецький, Станкевич, Нікодемович 


До слова, радісна розповідь про «входження» на вежу ратуші в Дрогобичі 
може мати доповнення: справді так склалося, що разом з Анджеєм Нікодемовичем 
та іншими діячами польської музики, на вежу піднялися проф. С. Павлишин 1 
композитор Л. Грабовський, що відбулося ясного осіннього пополудня 10 жовтня 
2010 року. Свого часу, і також 2010 року, у літературно-мистецькому часописі 
Аксет (Люблін) був опублікований мій розлогий нарис про А. Нікодемовича під 
назвою «Рогіге агѓуѕќу па јаѕпут Пе», де чимало цікавого з уст композитора, 
зокрема про його спілкування і співпрацю з українськими музикантами у Львові. 
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У житті А. Нікодемовича тло, тобто обставини буття, не були ясними 1 
легкими, але треба відзначити, що композитор по-християнськи простив усім тим 
недоброзичливцям, що його цькували й переслідували у Львові, піддавшись тиску 
тоталітарного режиму. Та має рацію проф. Станкевич, коли стверджує про його 
незламність, віру, доброту та відданість творчості. 

Володимир Грабовський 


жо жо ж 


Лаудація для професора Анджея Нікодемовича, 
виголошена проф. Єжи Станкевичем на врочистості надання звання 
Гонорового (Почесного) Члена на ювілейному Всезагальному з'їзді 
до 70-річчя Спілки польських композиторів у Варшаві 19 червня 2015 року 


Шановний Пане Почесний Голово, шановні Панство, дорогі Колежанки 1 
Колеги, шановний Голово 1 Господарю цієї урочистості, шановний Пане Професоре! 

Мені випала честь взяти участь у почесному представленні постаті проф. 
Анджея Нікодемовича, одного зі старійшин Спілки польських композиторів, її 
члена від 1980 року; здається, що запізнілої дати, але дуже значної у життєписі 
композитора. Незабутня Кристина Мошуманьска-Назар говорить про значення 
«львівських генів творчої особистості». Дійсно, щось особливе вирізняє всіх цих 
людей зі Львова, що також належать до нашого середовища: Кристина Мошу- 
маньска-Назар, Войцех Кілар, Анджей Курилєвич, Богуслав Шеффер, Гелена 
Дуніч-Нівіньска та багато інших. 

Про особливий характер і духовну формацію цих людей та їхній героїзм, силу 
і самовідданість написано багато. Завжди залишилися вірні своєму місту та його 
традиціям навіть у часи, коли сама назва міста була «шкідливою». 

«Я львів'янин і залишуся львів'янином до смерті. Тут нічого не зміниться, 
люди й народи - це не шафа, яку пересувають з кута в кут. Нещодавно мене 
запитали: чим є Львів для мене. Відповів коротко: Батьківщиною», - задекларував 
Станіслав Лем. 

«Про Львів говорилося, що це «веселе місто». Це також є правдою, аж до часу 
війни там панували відвертість 1 веселість. Люди були зичливі, чудова мішанина: 
поляки, українці, євреї. Це була Європа, лише східна, але набагато тепліша і більш 
людська», - пригадує Богуслав Шеффер. 

Анджей Нікодемович народився 2 січня 1925 року в домі на вулиці Здров'є 
(біля фабрики мінеральних вод «/4го\1е») в родині польсько-вірменсько- 
українських коренів. У 1938 році родина переїхала на вулицю Анджея Потоць- 
кого, 76 (тепер вул. ген. Чупринки) до нової триповерхової кам'яниці, яку запро- 
ектував у стилі функціоналізму і вибудував його батько Мар'ян Нікодемович, 
інженер-архітектор, що вписався в когорту львівських архітекторів, які надали 
улюбленому місту над Полтвою неповторного урбаністичного вигляду. 

«Я мав щасливе дитинство, - пригадує Анджей Нікодемович, - у домі 
панувала дуже добра атмосфера, яку творили батько й мати, яка займалася тільки 
родиною і вихованням трьох синів (Евгеніуша, Александра і Анджея)». У 1932 
році розпочалась музична освіта навчанням гри на фортеп'яно в Надії Біленької- 
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Лавровської, а пізніше у відомого львівського п'яніста Романа Савицького. Навча- 
ється в ІМ Класичній гімназії, до якої належали також Корнель Макушинський та 
Ян Парандовський. Коли мав 14 років - вибухнула війна, яка не тільки перервала 
науку музики, але й цілковито зруйнувала життя й долі львів'ян. 

На Львів насунулися дві трагічні окупації: більшовицька, що давала знати про 
невідомий раніше вимір сталінізму, водночас із вивезенням до Сибіру, і друга - 
гітлерівська. На щастя родина Нікодемовичів уціліла. В 1941 році їх примусили 
покинути дім, який зайняли німці. Щоб перетривати окупацію, Анджей відвідував 
ремісничу школу, вивчаючи фах слюсаря, а пізніше впродовж двох років був у 
хімічній школі. Для того, щоб отримати документ, що оберігав би від вуличних 
облав і вивезення до Німеччини, Анджей Нікодемович зголосився до відомого 
Інституту досліджень плямистого тифу і вірусів проф. Рудольфа Вейгля, де 
опинився серед тих, що були годувальниками здорових вошей для продукування 
щеплень проти плямистого тифу на зрослі потеби окупанта. Це був особливий 
гурт людей, головно представників інтелігенції, науки, культури і руху опору, 
серед яких знаходилися також Збігнєв Герберт, Єжи Габеля, Тадеуш Махль, 
Збігнєв Шимоновіч, Александер Франчкев1ч - називаю тільки близькі нам імена. 

У 1944 році, після повторного входження совєтів до Львова, Нікодемович 
продовжує хімічні студії у Львівській Політехніці, які припиняє по двох роках на 
користь музики. Одночасно вступає до Львівської державної консерваторії ім. 
Миколи Лисенка на композиторський факультет, де навчається під керівництвом 
Адама Солтиса і завершує 1950 року. 1948 паралельно розпочинає навчатися на 
фортеп'яно у Тадеуша Маєрського і закінчує 1955 року. Під час першої совєтської 
окупації розпочав також працю як органіст у Сестер Босих Кармеліток, яку згодом 
у 1947-1950 рр. провадив у родинній парафії костелу св. Марії Магдалени (1 
продовжував аж до закриття костелу совєтською владою у 1961 році і перетво- 
ренням його в «Органний зал»). 

Після започаткування в 1945 році т. зв. репатріацій зі Львова виїхала пере- 
важна більшість поляків. Залишилися нечисленні родини, такі як колєжанка з 
навчання, п'яністка Марія Тарнавецька, що стала професором консерваторії і 
дотепер із сестрою мешкає у Львові. На початку 50-х років батько родини Нікоде- 
мовичів приймає болісне рішення про конечність виїзду зі Львова. Розпочинає дії, 
що могли б завершитися позитивно. Однак важка хвороба батька та його смерть у 
1952 році обірвали плани про виїзд до Польщі. 

Важливо, що Анджей Нікодемович отримує працю в рідній Львівській кон- 
серваторії ще перед закінченням навчання. Від 1951 року стає керівникам кабінету 
історії музики, а через п'ять років починає викладати теорію, композицію 1 
фортеп'яно. Нікодемовичі мешкали у власному будинку по вулиці А. Потоцького. 
Здавалося тоді, що все вдало складеться. Анджей Нікодемович створює родину - 
одружується з Казимирою з дому Грабовска, з'являються на світ діти Малгожата і Ян. 

Щораз ширше здобуває визнання як композитор. Його ранні твори виявляють 
неоромантичні риси та впливи Скрябіна 1 Шимановського, які наводить біограф 
композитора Маріюш Дубай. Від Шести малих етюдів для фортеп'яно в 1958 році 
починається його етап зацікавлення новими композиторськими техніками, серед 
яких домінує додекафонія і сонористика, властиві польській композиторській 
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школі. 1961 року отримує Ш нагороду за Поему для скрипки і фортеп'яно на 
високо авторитетному в Радянському Союзі Всесоюзному композиторському 
конкурсі у Москві. У повідомленнях, які зі Львова надсилає до журналу «Вис 
0107ус7пу» проф. Стефанія Павлишин, зазначено, що постать Нікодемовича є 
постійно центральною серед «молодих талантів композиторів зі Львова». 

Однак студії, що відбувалися «під політичним ганебним стовпом декрету 
Жданова про формалізм», не були легкими до подолання і тільки глибоке 
порозуміння з професором Адамом Солтисом надало їм важливий сенс. Солтис як 
поляк був усунений совєтською владою з посади ректора (її обійняв Василь 
Барвінський), та він продовжував провадити диригентуру й композицію. «Мене 
боліло, що всі сучасніші композиції потрапляли під сувору критику як антиполі- 
тичні... Я мав схильність до сучасних впливів, але проф. Солтис завжди намагався 
дипломатично оборонити мене перед атаками критики», - пригадує Нікодемович. 

Під кінець 60-х років почала посилюватися хвиля нових політичних репресій. 
Відповідні органи виявили, що діти Анджея Нікодемовича не були вписані до 
піонерів 1 комсомолу, і цей факт став приводом до політичних звинувачень та думки, 
що Нікодемович не повинен працювати як викладач, бо не зможе виховувати 
радянську молодь у дусі комунізму. Тут потрібно взяти до уваги всю складність 
ситуації, в якій жив поляк, і який був у той час громадянином Радянського Союзу. 

Атмосфера ставала щоразу більш напруженою. А. Нікодемович не прихову- 
вав, що є віруючою особою 1 відвідує костел. Підстав для висунення закидів та 
усунення з праці не бракувало. І влада використала сприятливу формальну 
ситуацію. Кожен педагог закладу щоп'ять років мусив продовжувати угоду про 
працю, беручи участь у конкурсі на виконувану посаду, що для професорів 
загалом було звичайною формальністю. У випадку професора Нікодемовича, який 
6 років був на посаді доцента, це вже не було формальністю; політична влада на 
партійних зборах в кінці 1972-1973 навчального року усунула його з роботи. 
Тривалість праці у консерваторії від 1951 року тривала цілих 22 роки. Серед учнів 
А. Нікодемовича виявилося багато українських та російських студентів, між 
іншим, Алім Хакімович Батршин, Роман Коротін, Йосиф Тадлер, частково Альфред 
Шраєр з Дрогобича (останній, хто знав Бруно Шульца) та причетний сьогодні до 
чільних українських композиторів середнього покоління Юрій Ланюк, який 
працює у Львівській музичній академії і відомий також у Кракові та у Варшаві. 

Професор Нікодемович так підсумував своє становище: «Це не був для мене 
моральний удар. Насправді навпаки. Я мав ту сатисфакцію, що не зламався і зумів 
залишитися при своїх переконаннях». 

Наступили важкі роки без праці 1 засобів до життя, з опорою на приватні 
лекції. Особа під цензурою втрачала всякі права публічної діяльності, компо- 
нувати можна було тільки для себе, твори не могли бути виконані. У випадку 
А. Нікодемовича було знищено також записи його музики з фондів Львівського 
радіо. Єдиною офіційною опорою було продовження розпочатої у 1969 році 
співпраці з Польським аматорським театром, що користувався величезною 
популярністю і визнанням, директором якого був Збігнєв Хшановський, який 
успішно керував театром як головним осередком польської культури у Львові 1 
щасливо продовжує цю діяльність дотепер. Для цього театру А. Нікодемович 
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написав музику до «Весілля» Висп'янського, вечорів поезії Норвіда, Словацького, 
також виконував твори Шопена. 

Власне тоді, в надзвичайно важкому 1 похмурому періоді, що тривав сім років, 
наступило повернення до ідеї розлуки з рідним Львовом і виїзду на постійно до 
Польщі. Безпосереднім і яким же помічним винуватцем став кс. Мечислав Бжозов- 
ський, львів'янин за походженням, згодом ректор Люблінської Митрополичої 
Духовної Семінарії, що приїздив з Польщі на відвідини з неофіційними допо- 
відями і викладами. Кс. Бжозовський вибудував міст, що уможливив переїзд 1 
поселення у травні 1980 року до Любліна, де дотепер Професор працює і мешкає з 
донькою Малгожатою (дружина Казимира вже померла). 

У Любліні руку подав директор філармонії Адам Натанек, який допоміг Ніко- 
демовичу в отриманні постійної праці та житла. Був прийнятий до праці у двох 
закладах: Університеті Марії Кюрі-Склодовської, де отримав посаду професора 
звичайного і працював до пенсії, та в Інституті музикології Католицького 
Університету в Любліні. 

Важливо підкреслити той факт, що після переїзду до Польщі в 1980 році 
Анджей Нікодемович зробив візит до Спілки композиторів Польщі у Варшаві і був 
прийнятий тодішнім головою Яном Стеншевським. У результаті Вітольд Люто- 
славський підготував рекомендаційний лист на підтримку Анджея Нікодемовича в 
турботі про добрий початок і стабілізацію життя в Любліні. 

Минуло 35 років. Анджей Нікодемович не шукав довго свого нового місця, 
швидко увійшов до польського музичного життя, став одним з найвидатніших 
сучасних композиторів релігійної музики. Те, що в останні роки у Львові був 
змушений ховати до шухляди, розцвіло після переїзду до Польщі. Число кантат 
наблизилося до 50, а фортеп'янних концертів створив сім. Кантатою 51/у52, Воге, 
улобаніе тоје в інтерпретації Ядвіти Раппе та Адама Натанка захоплювався Богдан 
Поцей: «Псалом Нікодемовича - цілісна композиція, ясна, інтенсивна в експресії; 
релігійна лірика пристрасна і чиста, в якій глибокий релігійний досвід перетво- 
рюється в довершену музичну форму. Твір великої досконалості, видно, що йому 
передувала поважна і довга праця власне духовної музики». 

«Варшавська осінь» представила новаторський твір Соноріта для віолончелі 
соло і згадану вище кантату. Правління Спілки польських композиторів у серії 
концертів «Портрети» дає репрезентативний огляд камералістики, "Міжнародні 
Дні музики Краківських композиторів" програмують три концерти, в тому Шість 
медитацій у виконанні львівського п'яніста Йожефа Ерміня. А ще «Познанська 
весна», «МУгацяіаміа Сапіап8», «Сайде Ммег» і катовщький «Фестиваль прем'єр» 
(Г фортеп'янний концерт, Рег Тготђа ей агст). Звичайно, найбільш присутній 
Анджей Нікодемович стає в Любліні, в середовищі, до якого входить у природний 
спосіб і очолює його, займаючи посаду голови Люблінського відділення СКП від 
початку 1989 року й будучи почесним головою Фундації «Михука Кгеѕбу». 
Регулярні виконання відбуваються на фестивалі Акорд. А потреба ще ширшої в 
останні роки презентації музики й особистості Анджея Нікодемовича у контексті 
польської музики і європейської культури ведуть до заклику Музичного това- 
риства ім. Генрика Венявського у Любліні 1 пані голови Тереси Марії Ксєнскої- 
Фольер нового музичного фестивалю, присвяченого його особі - «Анджей 
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Нікодемович - Час 1 Звук, третя акція відбулася у минулому році, а четверта 
запланована на вересень 2015 року. 

Здобуток - нагорода медаллю Сіогіа Агиб від Міністра культури і Націо- 
нальної спадщини. У 2000 році Анджей Нікодемович отримує нагороду СКП, 
атакож медаль Святого Отця Івана Павла П Рго Ессіеѕіа еі Ропийсе, нагороду 
Апвешх і титул Почесного громадянина Любліна (2010), поруч Юлії Гартвіг, Ріти 
Гомбровіч і Нормана Дейвіса. 

Про свого професора не забуває 1 Львів: «Він був у нас у пошані й любові, з 
чудовою, відвертою натурою, шляхетністю і почуттям гумору. Був добрим 
колегою 1 педагогом, однаково трактуючи студентів різних національностей. Тому 
горнулися до нього не тільки композитори, але й люди подібних поглядів. Звіль- 
нено його за авангардовий напрям мислення і релігійні погляди», - цих кілька спо- 
минів надсилає на сьогоднішню врочистість проф. Стефанія Павлишин зі Львова. 
Українські фестивалі у Києві та у Львові (особливо Контрасти) часто виконують 
його твори. Львівська музична академія надає у 2003 році Нікодемовичу титул 
Рго}езог Попогіз саиѕа, а український культурологічний часопис «Ї» - нагороду За 
інтелектуальну відвагу. Пам'ятним був ювілей 85-річчя Професора у Львівській 
філармонії, в якому я мав приємність брати участь. Поєднаний з виїздом до 
Дрогобича, де ювіляр був урочисто прийнятий у Ратуші, яка була витвором у 1929 
році його батька, архітектора Мар'яна Нікодемовича. На закінчення гості 
піднялися по високих сходах на ратушеву вежу, щоби подивуватися панорамою 
музичного міста Бруно Шульца, а провадив їх сам Анджей Нікодемович. 

Серед останніх композицій Маєстро-ювілята, між іншим, є Скрипковий 
концерт і кантата Уа Стисіѕ для мішаного хору і камерного оркестру. Кс. проф. 
Іренеуш Павляк стверджує, що «в творчості Нікодемовича велике місце займає 
тема страждань, болю та навернення. Що більше, композитор акцентує погляд кс. 
Міхала Геллера, визнаючи, що "хто хоче написати сенсовний твір, мусить сам 
його вистраждати"». Тому й кс. Міхал Павляк називає Анджея Нікодемовича 
сотроѕйог аоіоғоѕизѕ. 

Марек Дудек, люблінський музиколог, автор «Лексикону композиторів Люб- 
ліна і Люблінщини (1918-2010)», оглядач творчості Анджея Нікодемовича, заува- 
жує: «з його музики виринає передовсім присутність автентичної людини, видат- 
ного творця, патріота і гуманіста. Харизматичної особистості, з якої випромінює 
глибина тиші, спокою і безперервне бажання творення добра. Людини, для якої 
мистецька активність є формою молитви, способом життя і співвідчуванням 
Абсолюту». 

І ще один український голос - музиколога Володимира Грабовського, просто 
з Дрогобича: «Гадаю, що Анджей Нікодемович для тих, хто знає його ближче, є 
значно більшою особистістю, ніж видатним композитором чи музикантом. Він є 
для нас моральним авторитетом, чистою людиною, правдивим християнином». 

На закінчення підкреслю: ніколи жодні обставини не зламали мистецької, 
ідейної і життєвої постави Анджея Нікодемовича. Був незламним і залишився 
вірним польській традиції, вірі, компонованій музиці і собі самому - львів'янин 
Анджей Нікодемович є - як місто Львів - 5етрег РааеЙ5! 


З польської переклав і до друку підготував Володимир Грабовський 
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Галина Максим юк 


ХОРОВА ПАЛІТРА РОЗАЛІЇ МИХАЙЛІВ 
(до 75-річчя від дня народження) 


10 січня цього року відсвяткувала свій 75-річний ювілей Заслужений працівник 
культури України, хоровий диригент, викладач Івано-Франківської ДМШ № І ім. 
М. Лисенка Розалія Михайлів. Розалія Іванівна була керівником відомих в Івано- 
Франківську та області колективів, які під її керівництвом досягли високого фахового 
рівня, отримали мистецькі нагороди, а більшість з них були аматорськими хорами. 
Це народна хорова чоловіча капела "Прометей" м. Калуша, народна чоловіча хорова 
капела "Гомін Карпат" при Івано-Франківському технічному університеті, дитячий 
хор "Перлина Карпат", вокальний ансамбль "Мрія" в Івано-Франківській ДМШ Л 1, 
яким вона керує і сьогодні. 


Народилася Розалія Михайлів 1940 року в селі 
Завадка на Калущині у багатодітній селянській сім'ї, 
релігійній, добропорядній, працьовитій. Вся родина 
була дуже співучою: мама постійно співала народні 
пісні 1 прививала дітям любов до співу 1 музики; багато 
пісень знала й старша сестра Розалії. У дівчини з юних 
років був чудовий голос - оксамитовий, насичений 
альт широкого діапазону. Тож на Коляду старші 
дівчата завжди брали її до себе співати. 

Спочатку Розалія навчалася в Завадківській школі- 
семирічці, а закінчила середню освіту у Голинській 
школі; в обидвох школах була відмінницею. Любила 
точні науки і німецьку мову, багато читала (сьогодні 
особиста бібліотека Розалії Іванівни нараховує близько Розалія Михайлів. 
1000 книжок української та світової класики), гарно 1963 р. 
писала твори, брала участь у літературному гуртку, 
залюбки займалася спортом. Не раз взимку добиралася на лижах з Голиня додому - 
через ліси навпростець, бо звідти до рідного села було неблизько. Розалія встигала 
1 добре вчитися, і допомагати в господарстві, тож рідні казали, що з неї вийде 1 
пані, 1 добра газдиня. 

Закінчивши загальну освіту, дівчина опинилася перед вибором професії. З 
одного боку, дуже хотілося вчитися в музичному училищі, з іншого - до себе 
тягнув політехнічний інститут. Перемогла музика, і в 1958 році Розалія стає 
студенткою диригентсько-хорового відділу Станіславського (Івано-Франків- 
ського) музичного училища. Съогодні Розалія Іванівна згадує, що непросто було 
починати навчання без попередньої підготовки в музичній школі. Музично- 
теоретичні предмети вивчала у відомого теоретика і композитора Володимира 
Флиса, хорове диригування – в Алевтини Зотової, вокал – у Наталії Проценко, а 
фортеп'яно опановувала в Ірини Гриневич та Ярослави Омеляшко. Цих та інших 
вчителів мисткиня згадує з великою вдячністю. Завдяки величезній наполегли- 
вості і постійній праці над собою, що поєдналися з вродженою музикальністю, 
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Розалія вже наприкінці першого року навчання здивувала викладачів своїми 
успіхами (особливо дивувалися її володінню фортеп'яно, не могли повірити, що 
вперше почала вчитися грати на ньому лише в училищі). З другого курсу дівчина 
стала диригентом хору на станіславському харчовому комбінаті. Певний досвід 
роботи з хором у студентки був: ще до вступу в музучилище вона керувала хором 
у рідному селі. В училищі дівчині подобалися всі предмети, а найбільше - 
гармонія та музична література. Залюбки співала в училищному хорі під 
керуванням Андрія Ставничого, виступала в складі хору в концертах. Запам'я- 
талася Розалії вистава «Назара Стодолі», в якій, крім училищного, взяв участь хор 
з педінституту. 

Після музичного училища Розалія Іванівна вступає до Львівської консерва- 
торії і навчається в класі диригента Івана Небожинського. І в цьому закладі їй 
пощастило навчатися у видатних педагогів і митців: Анджея Нікодемовича, Богдана 
Антківа, Марії Білинської, Анатолія Кос-Анатольського, Євгена Козака. Завжди 
мала підтримку Миколи Колесси, який високо цінував її як фахівця. 


Виконавсько-диригентська діяльність 


Все життя Розалія Іванівна поєднує виконавсько-диригентську і педагогічну 
працю. Спочатку це була праця в Калуській ДМШ (вела фортеп'яно, музичну 
літературу та дитячий хор), керувала чоловічою хоровою капелою «Прометей» 
(1970-1976), а переїхавши з родиною до Івано-Франківська, почала викладати в 
ДМШ № 1 (вела хор старших класів «Перлина Карпат»), створила хор «Гомін 


Карпат» в Інституті нафти і газу. 






Урок у Калуській ДМШ, 1972-73 рр. 


З капелою «Прометей» Розалія Михайлів познайомилася ще в консерваторські 
роки, коли проходила в ній диригентську практику (назва хору, до речі, належить 
також їй - за однойменним твором Кирила Стеценка, який диригентка ввела до 
репертуару капели). Співаки запам'ятали дівчину, і коли залишилися без керівника, 
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попросили призначити на цю посаду Розалію Іванівну. Під керівництвом мисткині 
хор досягнув значних виконавських висот. Його рівень цілковито вийшов за межі 
самодіяльного, точність інтонування та культура звуку вражали. Коли в 1972 році 
«Прометей» виступив на всесоюзному фестивалі хорової творчости, працю Розалії 
Іванівни відзначив корифей хорової справи Анатолій Авдієвський. Потім маєстро 
постійно цікавився успіхами Й колективів. Від нього ж, як 1 від інших хорових 
майстрів, Розалія Іванівна почерпнула багато знань у вокально-хоровій праці. 

Мисткиня любила працювати з однорідними хорами, яким віддавала все своє 
вміння і любов. До хористів - дітей і дорослих - відносилася як до власних дітей: 
любила, але й була вимогливою і строгою. Вона вміла знайти спільну мову з 
своїми підопічними, встановити довірливі відносини, що дуже допомагало 
спільній праці. Дуже швидко після того, як його очолила, дитячий хор «Перлина 
Карпат» став відомим не тільки в Івано-Франківській області - його виступи тепло 
приймали у Львові, Києві, Полтаві, в Польщі. 1989 року хор зайняв перше місце в 
Республіканському конкурсі дитячих хорів, був учасником Республіканського 
хорового «Свята шсн!-89» на Співочому полі імени Марусі Чурай в Полтава; 1994 
року хор став лауреатом обласного конкурсу «Весняні голоси» (2-а премія); 1998 р. 
на такому ж конкурсі отримав 1-ше місце; хор ставав також лауреатом інших кон- 
курсів та фестивалів, наприклад, отримав 2-гу нагороду в Міжнародному фести- 
валі дитячого хорового співу у Рівному (1999), а у вересні 2002 р. здобув диплом 
3-го ступеня на Міжнародному дитячому хоровому конкурсі ім. Г. Струве «Арте- 
ківські зорі». 1999 року «Перлині Карпат» було присвоєне почесне звання «Зраз- 
ковий хоровий колектив». 

Хор «Гомін Карпат» був організований Розалією Михайлів 1979 р. і складав 
80 осіб. Через шість років праці колективу було присуджено почесне звання 
«Народної самодіяльної чоловічої капели». Хор мав високі творчі досягнення, став 
лауреатом багатьох міських та обласних конкурсів та фестивалів, виступав перед 
слухачами Львова, Дрогобича, Тернополя, Чернівців, Моршина, Вінниці, на 
могилі Шевченка в Каневі, в багатьох інших містах 1 селах України, мав 
величезний успіх у Кракові, Києві, Москві. 

Тривалий час акомпаніятором «Гомону Карпат» була донька Розалії Іванівни, 
п'яністка, викладач Івано-Франківського музичного училища ім. Січинського Ніна 
Михайлів. Ніна Василівна розповіла, як багато завдячує матері, яка ввела Її у світ 
музики, зокрема, хорового співу: «Саме мама зуміла навчити мене слухати і чути 
хорову музику, хоровий виклад, тембр та забарвлення голосів, особливості вокалу 
та знання хорової партитури. Її заняття були непростими, вони були глибокими, 
вдумливими; як педагог вона намагалась кожне звукове полотно виконати з глибо- 
ким проникненням у зміст музики, з відчуттям стилю та форми, ідеальної чистоти 
інтонації, тембрально красивим звуком, злитого і вирівняного звучання голосів. 

Її метою є дбайливе і наполегливе намагання прищепити співакам вокально- 
хорові навички, адже без них неможливе художнє виконання та розкриття змісту 
твору. Працюючи в якості концертмейстера, я почерпнула багато знань у сфері 
хорової музики. Спершу мама розповідала хористам про значення дихання у співі, 
показувала прийоми правильного дихання, навчала контролювати його під час 
розспівування. Постійно працювала над вдосконаленням володіння голосом, 
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тобто, правильним звукоутворенням - якісним, інтонаційно чистим, домагалася 
виразного звучання. Завжди нагадувала про те, що звук повинен бути «округлим», 
а не «білим». 

Ретельна робота над дикцією для вимови голосних та приголосних звуків 
сприяла досягненню наспівності та артикуляційної виразності. Розалія Іванівна 
завжди наголошувала на важливому значенні літературного тексту, який необ- 
хідно донести до слухача. 

Мене вражала кропітка робота над досягненням злагодженого звучання хору, 
відчуттям ансамблю, удосконаленням мелодичного та гармонічного строю, 
бездоганною чистотою інтонації. Така натхненна, зворушлива праця спонукала до 
досягнення високого рівня виконавської майстерності». 


ЕЛЕБІ а 
8 БЕРЕЗНЯ 19905 — зай 





Хорова капела «Гомін Карпат» на Львівському телебаченні, 1990 р. 


Відлік нагород диригентки та її хорів починається з 1972 року. Серед най- 
більш пам'ятних для Розалії Іванівни - Золота медаль Всесоюзного фестивалю 
хорового мистецтва (1972), Почесні грамоти Міністерства культури та мистецтв 
України, присвоєння їй звання «Заслужений працівник культури України». 

Репертуар хорів Розалії Іванівни був дуже різноманітний: це й обробки укра- 
їнських народних пісень М. Лисенка, М. Леонтовича, С. Людкевича, Б. Вахнянина, 
Л. Ревуцького, В. Степурка, Є. Ляшка, власні; 1 твори українських та зарубіжних 
композиторів. Серед оригінальних композицій, що виконував дитячий хор «Перлина 
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Карпат» - київське «Отче наш», «Алилуя» М. Вербицького, «Херувимська» 
Д. Бортнянського, «Да ісполнятся» А. Веделя, «Боже великий єдиний» М. Ли- 
сенка, «Дніпро реве» Д. Січинського, «Заповіт» (в обробці В. Косенка), «Укра- 
їнська баркарола» С. Людкевича, «Хмара» Б. Лятошинського, «Коломийки» 
А. Кос-Анатольського, «Любіть Україну» Б. Фільц, «Вечірня пісня» В. А. Моцарта, 
«Аве Марія» Й. С. Баха - Ш. Гуно, «Романс» Д. Шостаковича та багато інших. 
Чоловічі хорові капели під керівництвом мисткині співали П. Ніщинського 
«Закувала та сива зозуля», «Вічний революціонер» М. Лисенка, «Пою коні при 
Дунаї» С. Людкевича, «Огні горять» І. Воробкевича, «Гей, браття-опришки» 
(в обробці А. Кос-Анатольського), «Заповіт» (в обробці О. Александрова), «Не 
всихайте, пишні квіти» Є. Козака, «Як ніч м'я покриє» (обробка В. Матюка), «Реве 
та стогне Дніпр широкий» та ін. 


Спілкування з діячами музичного мистецтва 


Творче життя Розалії Михайлів багате на зустрічі і спілкування з видатними 
діячами музичного мистецтва. У розмові з мисткинею ми попросили охарактери- 
зувати кількома влучними словами постаті тих, хто мав особливий вплив на її 
становлення як фахівця в роки навчання та в самостійній діяльності. Перш за все, 
вона розповіла про своїх педагогів: 

«Володимир Васильович Флис - мій педагог по сольфеджіо і гармонії (3-4 
курси в музичному училищі). Мав особливий підхід до студентів. Був дуже 
вимогливий. Вмів цікаво та зрозуміло подати новий матеріял. Ми його любили і 
шанували, залюбки вчили його предмети і, в результаті, здобули добрі знання. 
Коли ми закінчили училище, Володимир Васильович перейшов працювати у 
Львівську консерваторію ім. М. Лисенка, де викладав сольфеджіо, гармонію, 
поліфонію, композицію. Протягом мого навчання в цьому закладі він піклувався 
мною, цікавився успіхами, підтримував у важкі хвилини. 

Микола Філаретович Колесса був ректором нашої консерваторії. Мені 
здавалось (а можливо, й справді так було), що він знає, пам'ятає кожного студента 
диригентсько-хорового факультету. Наш факультет - це його диригентська школа. 
Це - гарна постава диригента, сценічна витримка, економні та чіткі рухи рук, 
тісний контакт з колективом, відповідна інтерпретація виконуваного твору, вміння 
розкрити його зміст засобами техніки диригування. Ми намагалися добре 
підготуватися до іспиту з диригування, хвилювались. Але вже під час іспиту ми 
заспокоювались. Тут панувала доброзичлива атмосфера і пильний, але лагідний 
погляд Миколи Колесси. Пам'ятаю, що він завжди мені наспівував під час мого 
диригування. 

Євген Теодорович Козак викладав хорове аранжування. Цікаво, змістовно, 
професійно навчав мене різним методам аранжування. Спокійна, доброзичлива 
атмосфера панувала на його заняттях. Євген Теодорович був завжди усміхнений, з 
почуттям гумору. Це були мої улюблені заняття. 

Михайло Михайлович Антків — диригент-хормейстер, викладав у нас 
сольфеджіо. Спокійний, розважливий. Глибоко знаюча, ерудована людина. Нама- 
гався передати нам якомога більше знань. Ми, студенти, дуже поважали Михайла 
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Михайловича і, звичайно, були вдячні йому за змістовні, цікаві, професійні 
розмови, міркування, поради, настанови. 

Анатолій Йосипович Кос-Анатольський викладав основи поліфонії. З ним 
було весело та цікаво. Вмів навчати думати кожного. Вимагав швидкої і чіткої 
відповіді на свої запитання. Ми писали фуги, потім разом аналізували свої 
творіння. З почуттям гумору оцінював наші роботи, а ми з вдячністю намагалися 
старанно запам'ятати його кожне слово, його високопрофесійні настанови, 
дослухались і намагались осягнути його неординарне мислення в оцінці різних 
творів. 

Іван Микитович Небожинський - мій викладач диригування. Вмів кожному 
студентові підібрати відповідний навчальний матеріял. Велику увагу звертав на 
поставу диригента, на постановку рук, техніку диригування. Заняття проходили 
цікаво, на піднесенні. Іван Михайлович працював з нами систематично, виховував 
любов до хорового мистецтва. 

В роки моєї самостійної діяльности з хорами найбільш пам'ятними були 
зустрічі з професором Анатолієм Авдієвським. 1972 року на Всесоюзному 
фестивалі хорової творчости після виступу чоловічої капели «Прометей» мене як 
диригента запросили до журі. Головою журі був Анатолій Авдієвський. Це було 
моє перше знайомство з маестро. Він високо оцінив наші з капелою досягнення в 
хоровому виконанні, також висловив свої в поради. Доброзичливий, приємний у 
розмові, з глибоко проникливим поглядом, усміхнений - він уважно слухав мої 
відповіді на його запитання відносно моєї роботи з колективом. 

Пізніше, у 80-х роках я стажувалась в хорі ім. Гр. Верьовки, постійно відві- 
дувала репетиції славного колективу. Слухала і записувала як працював Авді- 
євський, а його цінні зауваження зберігаю до нинішнього часу і часто їх пере- 
читую. 

Розповіді Розалії Іванівни про хорове мистецтво можна слухати годинами. 
Трохи поривчаста, але й м'яка манера її розмови, її тепло 1 простота, скромність і 
разом з тим невловимий чар відкривають якесь особливе віконце довіри, в якому 
бачиш ту любов мисткині до хорового співу, яку вона мимоволі передає 
співрозмовнику вже з перших слів. 
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Лілія Назар-Шевчук 
МЕЛОДІЯ ПАМ'ЯТІ ЮРІЯ АНТКОВА 


5 травня минув рік як помер Юрій Антків, відомий львівський диригент, 
композитор, п'яніст-концертмейстер і дуже активний музично-громадський діяч 
(нар. 1944 р. в Чорткові на Тернопільщині). 

Симптоматичним є той факт, що генетика річ 
вперта, а особливо мистецька. З діда-прадіда у тяг- 
лості родинних традицій викохувалися та плекалися на 
нашій землі таланти. Однією з таких галицьких родин, 
добре відомою львів'янам, рівно ж киянам і 
тернополянам, а й багатьом українцям з різних регіо- 
нів та іноземцям - є родина Анткових. Їх родовід 
виходить з Тернопільщини, де віддавна займалися 
музичною справою, особливо хоровою. Ще минулого 
століття в 1942 році на конкурсі хорів Галичини хор 
села Острова під орудою Богдана Анткова здобув 
нелегку перемогу. Згодом Богдан став відомим теат- 
ральним актором, Заслуженим артистом України, якого львів'яни особливо запа- 
м'ятали за сценічним втіленням роману Ірини Вільде «Сестри Річинські». Б. Антків, 
щедро обдарований багатьма талантами, передав їх своїм синам: Богдану та Юрію, 
які стали хоровими диригентами. Богдана доля завела до Києва, де довгий час 
очолював знамениту чоловічу капелу ім. Л. Ревуцького; Юрій закінчив Львівське 
музичне училище, Львівську консерваторію ім. М. Лисенка як п'яніст у класі 
Дезидерія Задора. 

Ще студентом Юрій Антків працює п'яністом-концертмейстером, зокрема 
вхорі Львівського політехнічного інституту, керівником якого тоді був 
Заслужений діяч мистецтв Володимир Пекар, хормейстером - згодом довголітній 
приятель Ю. Анткова - Олег Цигилик. З цим хором Ю. Антків потрапляє на 
гастролі до Прибалтики, а також Москви і Ленінграду. Паралельно викладає 
фортеп'яно та гармонію (Ю. Антків мав виняткові знання теоретичних предметів) 
у Львівському музично-педагогічному училищі ім. Ф. Колесси, а також як 
концертмейстер (наділений надзвичайно тонким почуттям міри й ансамблевості, 
що є рідкісним даром серед п'яністів) - в консерваторії у класі хорового 
диригування. Принагідно згадаємо про ще одного з Анткових - Михайла (стрийка 
Ю. Анткова) - доцента кафедри диригування Львівської консерваторії, професій- 
ного наставника, близького друга та порадника. 

Активний, вольовий, натхненний музикою, Юрій Антків ще в студентські 
роки захоплюється хоровою справою, і в 1971 р. разом з Миколою Кацалом 
організовує хор хлопчиків «Дударик». Так хорове мистецтво стає життєдайною 
мрією молодого митця. І хоч тодішній завідувач кафедри диригування Микола 
Колесса не бажав втрачати унікально обдарованого п'яніста-концертмейстера, 
поклик серця був сильнішим. Наперекір усьому, Ю. Антків поступає в Одеську 
консерваторію, яку з успіхом закінчує 1977 р у хоровому класі проф. Алли 
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Серебрі. Збагачений новими знаннями, вихований на родинних хорових традиціях, 
Ю. Антків викладає в рідному музпеді хорознавство, диригування, аранжування, 
теоретичні предмети та фортеп'яно. А головне - керує курсовими та загально 
училищними хорами, кожен з яких -- чоловічий та жіночий - налічували майже 
по 150 чоловік. Так починалася диригентсько-хорова епопея Юрія Анткова, який 
поринає у вир хорового життя Львова. 

У 1974 р. Ю. Антків очолює народну хорову капелу «Заграва» при Львів- 
ському обласному будинку вчителя, з якою не розлучається довгі роки. Буквально 
через рік напруженої праці він зі своїм хором здійснює великі гастролі країнами 
Балтії, виступає в Ленінграді, концертує в Україні та за кордоном. 

Значення діяльності хорового диригента полягає не лише в тому, як хор 
співає, але й також - що співає. Саме репертуарна спрямованість та насиченість 
творчого доробку Ю. Анткова як диригента є гідною подиву. Великий патріот, 
глибокодумний митець, він був одним з тих, що стояли біля витоків національно- 
духовного відродження України. Цей скромний, інтелігентний, шляхетний 
чоловік, незважаючи на всі відомі перепони радянської системи, вперто і 
цілеспрямовано йшов шляхом «будителя» свого народу. Так, в творчій орбіті 
митця прослідковуються (при всій багатовекторній діяльності) кілька провідних 
напрямків як диригента, композитора й аранжувальника, викладача, методиста, 
п'яніста-концертмейстера. Варто підкреслити особливий синтез цих різноманітних 
зацікавлень, що органічно поєдналися в особі митця й сотиворило незбагненний 
феномен унікальної особистості. 

Дитячий хоровий спів віддавна був пріорітетом музичної історії українців. 
Певно, якийсь невловимий дух міста, львівських храмів, вулиць само собою 
викликали жагу відродження славних сторінок минувшини. Адже 1 досі 
зберігаються свідчення надпотужної власне дитячої хорової музики зокрема в 
архівах Львівського братства та його співочої школи. У діяльності Ю. Анткова 
робота та організація юнацько-дитячих колективів посідала одне з чільних місць. 
Це і заснування ще у молоді роки згаданого вище хору хлопчиків «Дударик», і 
організація одного з перших в Україні дитячих церковних хорів «Щедрик» (2001) 
при храмі Пресвятої Євхаристії під опікою тепер Владики о. Йосифа Міляна та о. 
Володимира Війтовича, і керівництво молодіжним камерним хором «Надія» 
(2005-2010) в храмі Положення Пояса Пресвятої Богородиці. Саме для таких 
колективів (дитячих, юнацьких хорів) Ю. Антків невтомно створює збірники, 
репертуарні хрестоматії, пише твори. Його видання все більше користуються 
популярністю, поширюючись разом з хоровим співом по цілій Україні. 

Як проникливий музикант, Ю. Антків розумів і бачив ті велетенські прога- 
лини та недосконалості хорової освіти, а також викривлення чи замовчування- 
заборони багатьох творів та цілих напрямків хорового мистецтва. Під тотальною 
забороною опинився в роки радянщини сакральний релігійний спів. Поновлення 
цієї унікальної сторінки нашого мистецтва вимагало не лише надлюдських зусиль, 
але Й великої сміливості. Так, ще у 1990 р. жіночий камерний хор виконав у 
супроводі органіста Віталія Півнова низку духовних творів західноєвропейських 
композиторів різними мовами - латинською, німецькою, англійською (але не 
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українською!) в Домініканському соборі Львова, де був розміщений тоді Музей 
історії релігії та атеїзму на Всесоюзному семінарі атеїстів! 

Краса української церковної музики, шедеври якої підлягали заборонам та 
забуттю, викликали у Ю. Анткова - диригента і музиканта - щире захоплення та 
велику шану. Так, у 1988 р. хор «Заграва» було запрошено до Польщі у м. Кошалін 
на фестиваль духовної музики. Митець виконує твори незаслужено забутих і 
репресованих композиторів: Я. Калішевського, М. Копка, Я. Яциневича, Г. Дави- 
довського, А. Гнатишина. Ця програма була дозволена до виконання за кордоном, 
на Батьківщині ж її було заборонено співати. 

Ю. Антків, готуючи святкову новорічну програму 1989 року, знову йде 
наперекір системі й обирає 14 українських колядок та щедрівок, які виконує у залі 
Львівської філармонії. Публіка була шокована сміливістю диригента, а люди, 
виходячи з концертної зали, не стримували сліз та слів вдячності, особливо ті, хто 
пройшов важкі роки випробування, репресій та поневірянь. Тоді ж записує на 
Львівському телебаченні з хором «Заграва» програму з 12 творів М. Леонтовича, 
на творчі принципи якого взорувався у диригентській та композиторській 
практиці. 

Спраглість за питомо національною традицією, яка віками супроводжувала 
українців, що святкували Різдво Христове, ба, й ще раніше, вшановуючи давню 
Коляду, що не обходилося без співу, знайшла відгук і у музикантів. Одними з 
перших відгукнулися, як те належить, майстри хорової справи, серед них - 
Ю. Антків. Він невтомно опрацьовує і аранжує для різноманітних хорових складів 
безліч колядок та щедрівок, які згодом публікує. Особливої уваги заслуговує 
чудовий збірник опрацьованих та авторських пісень «Їде Святий Миколай», 
призначених для дитячих хорів, що набув серед молоді великого розголосу та 
популярності. 

Зачарованість красою українських коляд і щедрівок привела Ю. Анткова до 
втілення ще однієї дуже важливої акції, яка перетворилась у хорову традицію: ось 
уже 12 років поспіль (з 2002) щорічно у Львові відбувається Різдвяний хоровий 
фестиваль релігійної пісні «Велика Коляда», участь в якій прийняли сотні хорів з 
цілої України 1 з-за кордону. Це мистецьке явище можна сміливо назвати одним з 
артефактів європейської хорової культури, а його генеральним рушієм, 
натхненником, ініціатором, незмінним модератором та учасником, диригентом, 
аранжувальником і упорядником репертуару був Ю. Антків, виступи якого завжди 
увінчували ці величні хорові дійства, адже диригував велетенськими зведеними 
хорами на заключних гала-концертах фестивалю. І знову - продиктовані насущ- 
ними потребами - збірники обробок лемківських, гуцульських та інших яскравих 
регіонально-етнічних зразків народнопісенної та паралітургічної творчості. 

Не оминув Ю. Антків своєю увагою і суто сакральні музичні жанри, вносячи 
своє слово у розвиток української музичної літургіки. Зокрема, для хору «Надія» 
були впорядковані та опрацьовані для різних складів Архиєрейська Літургія, 
Акафіст до Пресвятої Богородиці, Великий канон Андрея Критського. Останні, 
зокрема, залишилися в рукописах. Та духовність вимірюється багатьма парамет- 
рами, що тісно пов'язані між собою, і часто взаємодія багатьох компонентів дають 
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несподівано разючі результати. Так, у 2009 році разом з архиєпископом УГКЦ 
Ігорем Возняком хор «Надія» під батутою Ю. Анткова відвідав Італію, де приймав 
участь у відправах в католицьких соборах Флоренції та Прато. Саме в цьому 
містечку зберігається унікальна реліквія - Пояс Пресвятої Богородиці, копію 
якого італійці передали львів'янам, і він був встановлений у Львові в храмі 
Положення Поясу Пресвятої Богородиці. 

Тепер, навіть з недалекої історичної перспективи, важко собі уявити, що 
музика могла підлягати заборонам, а відродження духовної спадщини України 
стало справою національної ваги. Лиш той, хто відкритий до минулого, зможе 
увійти в майбутнє. Це добре розуміють великі майстри. Свого часу, десь у 80-х 
роках ХХ ст. старший брат Юрія - Богдан Антків, який неодноразово гастролював 
зі своєю чоловічою капелою ім. Л. Ревуцького у Львові, з капелою «Думка» 
виконав «Трисвяте» Чайковського, тема якого лягла в основу Шостої симфонії. 
Ю. Антків одразу включив цей твір в репертуар училищного хору, вже ніколи з 
ним не розлучаючись, при тім продовжуючи відкривати, відроджувати все нові та 
нові композиції. А у 1990 році довелося виступати в Києві у Почайній церкві, що 
стоїть на березі річки Почайної, де рівноапостольний Володимир хрестив 
Україну-Русь. Зі своїм хор-класом Ю. Антків виконував «Отче наш» Петра 
Григор'єва... і люди за якимось незримим велінням вставали один за одним, 
піднявся весь зал, немов провіщаючи цією хоровою молитвою та реакцією 
слухачів скоре воскресіння України... 

З величезною енергією, натхненням та творчими ініціативами митець вклю- 
чився в загальнонаціональний процес розбудови молодої української держави: і як 
диригент, концертна діяльність якого тривала безупинно; і як педагог, вносячи 
нові та прогресивні методики (Ю. Антків -- автор наукових статей, розробок, 
методично-дидактичних посібників); і як композитор, працюючи переважно в 
жанрах хорової та вокальної музики; і як неперевершений аранжувальник (скільки 
творів скількох композиторів завдячують йому своїм ново народженням!). Як 
культурно-громадський діяч, Ю. Антків активно і самовіддано працював в сфері 
музичної освіти та дитячо-юнацької творчості - понад 30 років читав лекції у 
Львівському обласному інституті післядипломної педагогічної освіти, кілька літ 
поспіль був головою жюрі обласного туру Всеукраїнського конкурсу «Вчитель 
року» у номінації «Музика», з 2001 р. - постійний член жюрі конкурсу патріо- 
тичної пісні «Сурми звитяги». Ця праця на освітянсько-просвітницькій ниві 
приносила безпосередні творчі плоди. Як сказав один з провідних львівських 
хорових диригентів Зеновій Демцюх: «Юрій мав неймовірний дар відчувати, 
бачити ті чи інші прогалини, незаповнені ніші, миттєво відгукуючись на потреби 
часу, вірно слугуючи розвитку професійної справи». Так, будучи членом жюрі 
обласного конкурсу української патріотичної пісні «Сурми звитяги», він відзначає 
відсутність адаптованих для дитячого хорового виконання пісень. У випадку 
Ю. Анткова - це була критика не словами, це завжди була практика - реальна 
відповідь митця на виклики часу. Так з'явилася унікальна в своєму роді збірка 
«Пісні українських повстанців 1940-60 років», у якій вміщено пісні, опрацьовані 
для дитячого хору. Разом з дружиною - музикознавцем Маргаритою Антків - 
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вірною супутницею життя, порадницею у багатьох починаннях та задумах, 
високопрофесійним музикантом, було видано такі дидактичні збірники як 
«Хорове сольфеджіо», «Триголосе сольфеджіо», та лише після смерті, завдяки 
старанням рідних та друзів, світ побачив ще один, наразі єдиний в Україні збірник 
«Сольфеджіо на основі українських народних пісень». І це при постійній наси- 
ченій професійній педагогічній праці: більше 30-ти років викладав диригентсько- 
хорові дисципліни та керував студентськими, викладацькими хорами у Львів- 
ському музично-педагогічному училищі ім. Ф. Колесси (1971-2005), Львівському 
педагогічному коледжі (1995-2005), на кафедрі хорового співу факультету 
культури і мистецтв Львівського національного університету ім. І. Франка. 

Невипадково професор Люба Кияновська, окреслюючи творчу сильвету 
Ю. Анткова, назве його гарним словом «подвижник». Це той, хто двигає на собі 
якусь вельми нелегку ношу, часом вгинається під її вагою, часом повинен йти з 
нею звивистими кам'янистими стежками, пильнуючи, щоби не спіткнутись, не 
впасти, не впустити дорогоцінного вантажу, донести його до тих, хто на нього 
чекає і конче потребує. Тож Ю. Антків взяв на себе свою подвижницьку ношу - 
збереження, культивування, популяризацію, видання української хорової 
спадщини, як фольклорної, так і професійної - 1 ніс її впродовж десятків років. І те 
«перло многоцінне», яке він залишив по собі - те перло залишиться у великій 
пишній короні української культури як дарунок усім нам від митця, що вклав у 
справу свого життя безкорисливу любов 1 відданість, професійність 1 жертовність. 

Творчий імпульс, велика внутрішня енергія, горіння, бачення світу крізь 
призму митця були присутні і в особистому житті Ю. Анткова - мав ще й інші, 
крім музики захоплення: чудово різьбив, вмів плести гердани, вишивати, 
самотужки робив меблі. Ще в юнацькі роки, як згадував його давній приятель 
диригент Олег Цигилик, він виготовляв маленькі значки з вирізьбленим портретом 
Шевченка, якими ділився з особливо близькими друзями, і хлопці, незважаючи на 
тотальні заборони всього українського, носили їх на внутрішній стороні лацканів 
маринарок - близько до серця, вперто усвідомлюючи «чиї вони діти, яких 
батьків». А заразом - Ю. Антків, немов уособлював типовий взірець галицького 
інтелітента - шляхетний, приязний, уважний, щирий і природній в поведінці, 
товариський та усміхнений, він завжди викликав до себе симпатію та любов 
напевне усіх людей, з якими йому довелося зустрітися в житті. А це десятки, 
сотні, тисячі вдячних учнів-диригентів, учасників хорів: професійних співаків- 
хористів та аматорів-любителів співочої справи, школярів, вже не кажучи про 
слухачів, кому й призначав своє мистецтво Юрій Антків. 


о РФ о 
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Оксана Захарчук 


ПАТРІЯРХ ДИМИТРІЙ ЯК МИСТЕЦЬ 
(до 100-ліття від дня народження) 


Віруюча людина не «володіє істиною», 
вона служить істині. 


Патріярх Димитрій 


Світла і велична постать патріярха Димитрія (в миру Володимир Ярема) 
посідає визначне місце в історії Української Автокефальної Православної Церкви. 
Як духовний лідер Третього відродження УАПЦ (з 1989 р.) Архипастир своєю 
жертовною працею піднімав її з руїни, шукав гідних ієрархів, благословляв 
спорудження нових православних храмів, сіяв слово Бога Живого, невтомно 1 
щиро служив рідному українському народові. Його життєве кредо: «Бог і 
Україна!» базувалося на глибокій вірі, всеохоплюючій любові, твердих і 
непохитних переконаннях стосовно ідеї української незалежної «чистої Церкви». 
Патріярх Димитрій мужньо, гідно і чесно ніс важкий хрест, виконуючи свою 
земну місію, яку на нього поклав Господь. 

Унікальна особистість Патріярха Димитрія вирізнялася яскравим творчим 
мистецьким обдаруванням у сфері сакрального малярства, музики, поезії, красно- 
мовства. Широта мистецьких уподобань дозволяє зарахувати його до носіїв 
духовної культури українського народу, які забезпечують тяглість та неперерв- 
ність його культурної традиції. 

Ще до висвячення Володимир Ярема хотів присвятити себе мистецтву 
іконопису. Жадоба знань дала йому можливість вчитися у наших славних 
художників. Він добре розумівся на мистецьких стилях, композиції, зокрема 
глибоко відчував суть золотого перетину, гармонію кольорів, технологію 
малярства. Історію світового й українського іконопису пізнавав у музейних 
збірках. Домашня бібліотека Патріярха нараховує велику кількість книг, зокрема 
зарубіжних видань, альбомів з репродукціями картин і фотоматеріялів. У своїй 
книжці «Дивний світ ікон» отець Володимир акцентував увагу на правильному 
розміщенні ікони в архітектурі храму, визначенні стилю, колориту, композиції, 
дотриманні відповідної технології, забезпеченні цілісности, але при цьому 
обов'язково має переважати відчуття божественности, дух святости. Отець мав 
свій метод дослідження ікони, що передбачав візуальне порівняння, аналіз 
іконографії та стилістики твору. Особлива дослідницька інтуїція виробилася на 
основі багаторічного досвіду праці з іконами та практичної роботи о. Яреми як 
художника. Необхідно згадати про його широкі особисті контакти з багатьма 
відомими науковцями України, Польщі, Словаччини, Угорщини, Румунії, Росії. До 
його думки  дослуховувалися так відомі науковці як Віктор Лазарєв, 
Александр Рогов, Яніна Клосінська, Ромуальд Біскупський. У своїй статті про 
фрески Лаврівського монастиря А. Рогов використав прориси, виконані о. 
Володимиром Яремою. На окрему увагу заслуговують приязні стосунки о. 
Володимира Яреми з Олександрою Цалай-Якименко та Юрієм Ясіновським, яких 
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консультував з питань православних богослужінь і церковного співу, випозичав 
нотні ірмологіони, а також подарував чимало цінних книг з історії церковного 
співу, які тепер зберігаються у бібліотеці ІЛН УКУ. 

Народився Володимир Ярема 9 грудня 1915 року у селі Глідно недалеко 
містечка Динова на Надсянні в родині Василя Яреми і Марії (з дому Денис). З 
раннього дитинства малий Влодко з батьками регулярно відвідував церковні 
служби. Йому подобалися церковні обряди, а також любив співати і малювати. 
Охоче співав на людях, бо знав, що за те отримає листок для малювання. У 
дворічному віці від сестри Параски навчився співати багато народних пісень. З 
перших днів навчання в школі відзначався неабиякими здібностями і зразковим 
почерком, допомагав вчительці на уроках каліграфії, малювання, співу, ручної 
праці, в організації драматичного гуртка. В старших класах користувався повагою 
серед учнів і батьків. А неділі та святкові дні проводив у церкві: співав псалми, 
тропарі, кондаки, читав Апостола. 

Зацікавлення церковним малярством юного Володимира почалося з 1920-их 
років, тобто з моменту його участи в розписі церкви у своєму рідному селі Глідно. 
Стінопис виконували малярі, які втекли з Наддніпрянщини від радянської влади і 
заснували в Перемишлі малярську спілку «Відродження». Це був полковник петлю- 
рівської армії Борис Палій-Неїло та Павло Запорізький. Помічниками у них були 
бандурист Гонта Просицький і син дяка з Волині Юрій Крих, який одночасно 
керував хором, а згодом став відомим скрипалем і професором Львівської консер- 
ваторії. 

Велика жага до знань привела Володимира до Перемишля, де мріяв вступити 
до гімназії. На жаль, навчання було платним, і через брак коштів йому відмовили. 
Але мав змогу насолоджуватися співом катедрального хору на службах. Зокрема, 
у своїх спогадах писав: «Коли почалася вечірня, мене захопив спів дяка. 
Катедральний дяк показував, хто дальшу стихиру має співати «прим», тобто 
першим голосом, а всі досить узгіднено «вторували» (бо то були учні дяківської 
школи). Деякі пробували "басувати"». 

Бажання стати професійним художником спонукало Влодка шукати вчителя. І 
йому пощастило у Львові, де його прийняв на науку відомий художник Павло 
Ковжун, який створив АНУМ. Асоціяція видавала журнал «Мистецтво». В май- 
стерні Ковжуна часто збиралися художники, графіки, мистецтвознавці, редактори. 
Дехто з них приносив статті до журналу, їх читали вголос 1 обговорювали. Таким 
чином Володимир опинився в епіцентрі тогочасного мистецького життя. 

В цей час Ковжун у співпраці з визначним художником Михайлом Осінчуком 
розгорнули активну діяльність у сфері церковного стінопису. Впродовж тридцяти 
років вони розписали понад десять церков Галичини. А для праці добирали 
помічників, молодих хлопців. Одним з них став Володимир Ярема, який долу- 
чився до роботи 1932 року під час розпису церкви в Зашкові біля Львова. Маючи 
велике бажання, здібності і відповідальність, він швидко опанував техніку 
малярства - композицію, стилізацію, інтеграцію мотивів орнаменту від Ковжуна, 
візантійське трактування образів святих від Осінчука. З розпису церкви в Павло- 
комі 1936 року розпочалась самостійна творча праця Яреми, яку схвально оцінили 
парафіяни й отці деканату 1 він здобув репутацію доброго церковного маляра. 
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В цей час Володимир Ярема розпочав набирати знань 1 в музиці. Початкову 
музичну освіту отримав у випускника ВМІ диригента Сави Неборча. Пізніше 
згадував як став диригентом: «Замовив у книгарні партитуру Літургічні пісні 
архікатедрального хору (за що заплатив отець Жарський парафіяльними грішми 
аж 55 золотих!) і, переписавши багато партитур світських хорів Лисенка, 
Леонтовича і других композиторів, поїхав додому. Так став я диригентом. Через 
зиму я навчив хор повної Літургії, яку співали на Великдень, і п'ятнадцять 
хорових пісень на концерт у читальні. Щоправда, ніхто мені за роботу не платив». 

Мистецькі таланти в діяльності Яреми паралельно реалізовувалися впродовж 
майже усього життя. Влітку малював церкви, а взимку керував церковним хором в 
рідному селі. На запрошення священиків організовує по селах хорові гуртки, 
зокрема у селі Кінське біля Сянока, Трійця коло Добромиля, Миклашів під 
Львовом. Слід сказати, що мішаний хор села Глідно під батутою Володимира 
Яреми славився в усій околиці Динова, де виступав з концертами у читальнях та у 
церквах під час служб. 

В той час Володимир Ярема був змушений зголоситися на медико-військову 
комісію, яка визнала його придатним до військової служби. У складі своєї 
військової частини він перебував на заході Польщі і там потрапив у німецький 
полон. На початках німці виявляли прихильність до полонених українців, 1х 
відокремили 1 відпустили. 

Так Володимир щасливо повернувся додому. Він наполегливо працює з 
хором, оживляє драматичний гурток, діє в молодіжній організації «Відділ молоді». 
Але не занедбував Володимир і свого таланту художника. Він взявся розмальо- 
вувати церкву у Старому Місті біля Лежайська. Закінчивши цю роботу, Воло- 
димир поїхав до Львова, де стає стає студентом Мистецько-промислової школи. 

Своєю особистістю, поведінкою та здібностями він привертає до себе увагу 
митрополита Андрея Шептицького та ректора Духовної семінарії о. Йосифа 
Сліпого. Піднімається питання про зарахування його до семінарії. Одночасно він 
навчається у т.зв. «Малій гімназії» при Духовній Семінарії з метою завершення 
гімназійної програми. 

Маючи вже деяку практику керування хором, Володимир вирішує глибше 
пізнати музичну науку. Ось як він згадує про свій вступ до Вищого Музичного 
Інституту ім. М. Лисенка: «Пішов я до директора, розказав йому про своє 
навчання в Неборча (якого він пам'ятав) та про свою музичну практику, і просив 
прийняти мене на другий курс. Директор погодився, але запротестував професор 
Людкевич: «Як то так, не вчившися в мене теорії, йти відразу на другий курс? Та 
без теорії нема музики, нема навчання». Я пояснював Йому, що мене вчив 
абсольвент їх школи, що я знаю добре підручник теорії музики професора 
Людкевича, але він ніяк не давав себе вмовити. Директор велів йому мене про- 
екзаменувати. Екзамен тривав добру годину, професор перепитав мене весь 
підручник і, здвигаючи раменами, повторяв: «Я ще не чув, щоб хтось сам міг 
навчитися теорії музики». Але після екзамену згодився, щоб мене записали на 
другий рік». 

Ярема вивчав сольфеджіо у Людкевича. Професор був дуже вимогливий, і не 
всі студенти залишались у нього. Навчальний курс з гармонії, акустики й 
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інструментознавства Володимир слухав у професора Бориса Кудрика. Педагог був 
дуже задоволений з його успіхів. За рік музичних студій Ярема здобув професійні 
знання, які дуже придалися йому в подальшому житті. Він почав компонувати 
музику. 

З приходом большевиків навчання в Духовній семінарії було перервано 
примусовою службою в Радянській Армії. Теологів і семінаристів у вагонах з-під 
худоби повезли в Білу Церкву. Ярема пише у спогадах: «Ще на пересильному 
пункті я зібрав біля себе аматорів співу, і ми почали співати на чотири голоси 
пісні в гармонізації Леонтовича, Лисенка та інших авторів, які я докладно 
запам'ятав, коли підготовляв хори. Співали ми й у поїзді. В Білій Церкві відразу 
запримітили наш гурток і вимагали, щоб ми співали в клубі. Після декількох проб 
ми дали концерт». Цікаво, що після виступу на концерті Яремі запропонували 
створити хор, який щоранку і щовечора виконував для всіх частин білоцерків- 
ського гарнізону гимн Радянського Союзу. Коли Володимиру відмовили в заку- 
півлі нот для хору, він почав сам гармонізувати пісні для хорового чотириголосся, 
писав фортеп'янний супровід 1 навіть партитуру для духового оркестру, який 
організував з молдаван. Після успішного виступу хору на огляді військової само- 
діяльности в Києві влітку 1945 року Ярему переводять як співака в ансамбль пісні 
і танцю Київського військового округу. Таким чином Володимир мав змогу слу- 
хати церковні хори в Андріївському соборі, Печерській лаврі та інших храмах 
Києва. Йому обіцяли дати квартиру, добру зарплату, а відомий диригент Лев 
Венедиктов запропонував поїздку в Баден-Баден в Німеччині. 

Але від усього цього він відмовляється і після демобілізації весною 1946 року 
повертається до Львова. Тут він одержує посаду наукового працівника в Музеї 
українського мистецтва, а згодом стає завідувачем відділу давнього мистецтва. Та 
велика любов до церкви та до праці серед народу перемогла. Водночас самотужки 
продовжував здобувати духовну освіту і влітку 1947 року успішно складає іспити 
та висвячується на священика. 

Його першою парафією були Підгірці (1947), потім Щирець (1950), Кам'янка- 
Бузька (1954), Львів-Клепарів (1958), церква св. Параскеви П'ятниці у Львові 
(1960). У кожній зі своїх парафій отець Володимир займався хором і одночасно 
заочно навчався у Ленінградській духовній академії. Маючи семеро дітей, він 
підробляв малярством (церкви у Винниках, Жовкві, Уграх, на Клепарові, образи 
для церкви Преображення у Львові). Згодом стає настоятелем церкви св. апп. 
Петра і Павла у Львові і працює в редакції часопису «Православний Вісник». Тут 
публікував свої науково-популярні статті про іконостас, іконопис, церковний спів, 
загалом про церковне мистецтво, виявляючи при цьому неабиякий літературний 
хист. Його статті друкувалися також у Польщі та Чехії. 

Був глибоко переконаний, що від якости та об'єму знань про давнє іконо- 
писання залежить стан сучасного церковного малярства. Він вважав за потрібне 
знайти, передрукувати і передати до музею книгу «Ермінія или наставленіє в 
живописном искусстве», написану в 1701-1733 роках афонським ієромонахом 1 
живописцем Діонисієм Фурноаграфіотом з дарчим написом: «Для Музею 
українського мистецтва. Володимир Ярема. 10 серпня 1953 року». 
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Майже півстолітні дослідження храмової архітектури отець Володимир ви- 
клав у монографії «Церковне будівництво Західної України», яка стала своєрідним 
навчальним посібником з церковної архітектури. Були підготовлені й видані праці 
з історії українського іконопису, зокрема «Ікони Західної України: Найдавніший 
період ХП-ХУ ст.». 

Музичні зацікавлення патріярха Димитрія добре ілюструють музикалії його 
багатої бібліотеки. Передовсім це ноти і книги різних періодів української 
музичної історії. Цінною є велика колекція з музичної фольклористики, 
починаючи від одного з перших збірників українських народних пісень Михайла 
Максимовича (1827) аж до академічних видань сьогодення, а також теоретичні 
дослідження Миколи Лисенка, Володимира Гнатюка, Філарета Колесси, Климента 
Квітки, Петра Сокальського, Миколи Костомарова, Михайла Драгоманова, Івана 
Франка, Григорія Нудьги, Володимира Гошовського, Софії Грици, а також чужо- 
земних дослідників Оскара Кольберга, Людвіка Куби, розвідки про болгарську, 
румунську, сербську, польську, російську, хорватську народну творчість. Значну 
частину книгозбірні складають серія Українські народні пісні в записах пись- 
менників – Юрія Федьковича, Лесі Українки, Маркіяна Шашкевича та ін. (загалом 
22 позиції), різноманітні пісенники, видання Етнографічної Комісії НТШ (18 
збірників), комплекти журналів Народна творчість та етнографія за 1957—1968 
роки, довоєнна Українська музика, Український фольклор за 1937 р. і Народна 
творчість за 1940. 

Окремий розділ бібліотеки складає музикознавча література. Це, зокрема 
монографії про таких композиторів, як Станіслав Людкевич, Левко Ревуцький, 
Кирило Стеценко, Сидір Воробкевич, Дмитро Бортнянський, Микола Лисенко, 
Микола Леонтович, Микола Аркас, Петро Сокальський; різні випуски збірника 
Українське музикознавство та ін. Слід також відзначити «Огляд історії україн- 
ської церковної музики» Бориса Кудрика і «Нариси історії церковної музики» 
Павла Маценка. Необхідно зауважити, що патріярх Димитрій не тільки збирав 
музичну літературу, але також сам досліджував і опублікував книжечку «Дещо 
про церковний спів на землях України». Тут він подає дуже точну, лаконічну і 
правдиву характеристику особистости Кирила Стеценка як надзвичайно 
обдарованого диригента і рівночасно видатного композитора та священика УАПЦ, 
якого вбили більшовики. Патріярх Димитрій високо оцінив «Народну Літургію» 
отця Кирила, зазначаючи, що ї ідею варто впроваджувати в життя Церкви. 

У багатій нотній колекції бібліотеки вирізняються Зібрання творів Лисенка 
(20 томів), Стеценка (7 томів), Степового (3 томи), а також різні, здебільшого 
вокально-хорові жанри - від народної чи авторської пісні в супроводі фортепіано 
до симфонічних партитур кантати-симфонії «Кавказ» і кантати «Заповіт» Людке- 
вича. Є тут також клавіри опер «Запорожець за Дунаєм» Гулака-Артемовського, 
«Назар Стодоля» Данькевича, «Наталка Полтавка» Лисенка, «На русалчин 
Великдень» Леонтовича, «Катерина» Аркаса, оперети «Сватання на Гончарівці» 
Кирила Стеценка. Слід згадати також «Реквієм» Верді, «Месу» Бетховена. 
В бібліотеці є також книги з теорії музики 1 техніки диригування хором. 

Особливої уваги заслуговують твори української духовної музики - 29 
Літургій, 4 томи творів Бортнянського (Москва 1885) та ін. 
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Композиторські зацікавлення о. Володимира особливо яскраво проявилися під 
час святкування 1000-я Хрещення України-Руси. Організований ним хор Петро- 
Павлівської церкви був запрошений до виступу на ювілейному концерті у 
Львівській опері. Під орудою отця Яреми виконувалися такі його композиції як 
кантата «Молитва святого Володимира», «Тисяча літ», «Дума про апостола 
Андрія», «Похвала князю Володимиру» (слова митр. Іларіона), «Благословенная 
давно, або святий Андрій на київських горах» (слова В. Щурата). 

Щирість і самопожертва були властиві о. Яремі 1 тоді, коли він був обраний 
Патріярхом УАПЦ у вересені 1993 року 1 прийняв ім'я Димитрій. 

Земне життя Патріярха Димитрія закінчилося 25 лютого 2000 року, але 
пам'ять про нього жива. Владика мав глибоку Віру в Господа, в усьому 
покладався на Бога і ніколи не впадав у відчай. Він радив у боротьбі зі спокусами, 
гріхом та різними життєвими негараздами мати при собі не земну зброю, а 
небесну, духовну, тобто жити благочестиво, по-Божому. Сивий, середнього 
зросту, з лагідним проникливим поглядом, приємним спокійним голосом Патріярх 
Димитрій був людиною твердої волі, сильного духу та високої культури. Все його 
подвижницьке життя було служінням українській ідеї, жертовним служінням 
Україні. Майже кожна його праця завершувалася молитвою: «Господи, Творче і 
Спасителю наш! Не покидай нас. Торкнися нас ще Своїм ласкавим пальцем, 
споглянь на нас Милостивим Оком. Благослови нас, наші дороги, наші думки та 
нашу рідню, всю нашу Україну. Поверни нам радість життя, наверни нас на 
дорогу Правди. До Себе! До Неба! Амінь!» 


о РФ о 
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Марія Качмар 
МУЗИКА І МУЗИЧНЕ ВИХОВАННЯ 


У ЛИСТАХ ВАСИЛЯ СТУСА ДО СИНА 


Бог дав нам музику, щоб ми насамперед 
підіймалися нею вгору. 


Фрідріх Ніцше 


Музика відігравала важливу роль у житті багатьох українських поетів, 
зокрема, Григорія Сковороди, Тараса Шевченка, Івана Франка, Лесі Українки, 
Павла Тичини, Миколи Бажана, Максима Рильського, Василя Стуса та ін. Цікаво, 
що кожен з них не тільки був співтворцем народної пісні, але й добрим 
поціновувачем европейської музичної класики. Музичне мистецтво проникає у 
їхні листи, поезію, світобачення, думки, естетичні погляди, немов виголошуючи 
слова Поля Верлена «Найперше - музика у слові!». 

Зі спадщини українських поетів дізнаємося про те, що вони добре грали на 
музичних інструментах, збирали та досліджували пісенну народну творчість, 
спілкувалися та співпрацювали з композиторами, використовували музичні 
терміни у своїх творах. Так, у Щоденнику Шевченка знаходимо захоплені вислови 
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на адресу композиторів: «Божественний Гайдн!», «Великий Бетговен», «Моцарт - 
чарівник», «Геніальний твір! Безсмертний ГлЁнка!»'. Іван Франко виступає 
критиком музично-концертного й театрального життя Львова, рецензує музичні 
видання, пише цікаві розвідки про українську музику. Леся Українка була 
«обдарована здатністю сприймати реальність крізь призму мелодій»). «Хто на 
партитурі читати не вміє, тому годі що-небудь у природі розібрати» - писав Павло 
Тичина. Серед музичних інструментів українських поетів-мистців згадуються 
кобза, бандура, фортеп'яно, скрипка, віолончель, гітара, кларнет, арфа. Перечис- 
ляти всі «музичні» вислови у творчості поетів не вистачить часу, та слід згадати 
ще «Сад божественних пісень» Григорія Сковороди, повість Шевченка «Музи- 
кант», «Вільгельм Тель» Івана Франка, «До мого фортеп'яно» і «Сім струн» Лесі 
Українки, «Нічні концерти» Миколи Бажана, «Арфами, арфами...» і «Сонячні 
кларнети» Павла Тичини, «Музика» і «Шопен» Максима Рильського. 

Звернемося до епістолярної спадщини українського поета ХХ століття Василя 
Стуса. Будучи дванадцять років ув'язненим за політичні переконання, поет свої 
думки висловлював у листах до сина, де пише також і про важливу роль музич- 
ного виховання, немовби залишає меседж сьогоднішньому поколінню учнів, 
студентів, зокрема у побажанні до сина на 17-річчя: «Ходи з мамою в концерти - 
привчайся до музики - не тільки естрадної, а й класичної, народної». 

«Музикальність» образів не раз використовувалася письменниками для емо- 
ційного підсилення описуваних дійових осіб. Музичне сприйняття переносилося 1 
на пояснення літературних прийомів. Так, В. Стус «музично» характеризує 
творчість японського письменника Кензабуро Ое: «А все радість більша од його 
тонів, пів-чверть 1 1/8 тону |...| Асоціації Ое йдуть цілою вервичкою, вибірково чи 
однією тональністю, барвою, смаком, запахом. І все - як за чайною церемонією: 
музичний лад буднів, музичний лад життів і доль, музичний лад народження і 
небуття»”. Згадує музику Василь Стус і пишучи про «Одіссею» Гомера: «Муза — 
схожа до сирен. Тяжко назвати щасливим того, кого вподобає Муза |...| Одіссей, 
прив'язаний до щогли, слухав наспіви цих сирен із острову Цірцея (здається), а 
моряки позатикали собі вуха воском |...| Сирена так співає, що видається йому - 
то і є берег його мрії, шалений берег, який не да спокою. Муза як провідна зірка. 
Як дороговказ». Варто додати, що давньогрецька література була ще однією 
струною, яка відзвучувала у творах мистців різних епох і напрямів. 

Знайдемо і відгуки про класичну музику: «А щодо класичної музики, якої Ти 
не любиш, то не біда. Я сам, пам'ятаю, став її любити з 8-9 класу, а потім - 
в інституті. І всі дальші роки відкриваю собі радість у ній. Бо це справжня музика 


" һир://ойта.ейи.џаЛіБгагу/ехћЫібоп/агсһіуе/ѕһеусһепко, у цьому джерелі знайдемо цікаву під- 
бірку статтей і книг на тему «Шевченко і музика». 

2 Мхр:/Лпо.ейи.џа/ѓасшсу/уеЬ_Кшкєишга/Уіѕпук_ Сиїс- Агі5/2006. 06/Могобкеуусі. раї; 
ририьлі ла/ЁгапКо/ 1328102189.; Т. Коноварт. /ван Франко і музика. Львів 2006. 

З рири/мумлу Іегасу.сопаліа/анасртепів/агіісів/739/01-0078.раї 

* Лист від 3 жовтня 1983 року // В. Стус. Листи до сина. Івано-Франківськ: Лілея-НВ, 2001, с. 135. 

7 Лист від 7-10 грудня 1975 р. // В. Стус. Листи до сина, с. 88. 

9 Лист від 22 березня 1982 р. // В. Стус. Листи до сина, с. 152 
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(добрий джаз - теж справжня!). А музику творили дуже щирі, дуже гарні люди. 
Всі здібні музики - гарні люди. Бо негарні люди не можуть творити красу. А 
навчитися розуміти красу - не так легко. Коли в дитинстві не було доброго 
слухання, тоді вчаться спочатку всяких пісеньок, потім доходять своїм глуздом, 
що любив й паршивенькі пісеньки, а вже по тому - долучаються краси Моцарта, 
Шопена чи Вівальді». «Пам'ятаю як уперше (в інституті) пішов до філармонії. 
Пам'ятаю, слухав цикл лекцій про Бетговена - всі 9 симфоній і чимало концертів. 
А які пречудові його сонати! І яка це була людина! Все життя - в горі, в нещасті, в 
муці - 1 він — один проти цілого світу - перемагає! |...| І Бетговен перевернув мені 
душу - за час того прослуховування (це було 4-6 місяців, бо концерти філар- 
монічні не кожного дня!). Як я шкодував, що через бідність моїх батьків не можна 
просити їх аби купили мені скрипку чи фортепіано». Туга через неможливість 
пережити музичний твір у власному виконанні зустрічається і в Івана Франка, Лесі 
Українки, Ольги Кобилянської. Василь Стус грав на гітарі: «Музикою я марив. У 7 
класі за «похвальну грамоту» тато купив мені гітару. Я спочатку вчився грати 
«Взяв би я бандуру», потім кілька старих романсів, маршів. [...] І тоді я брав гітару — 
і грав - на одній струні - своєї (пісні|»". Коли син, очевидно, відписав батькові і 
про класичну музику, батько відповів: «Втішило мене те, що Ти любиш Бетго- 
вена». 25 квітня 1979 у тому ж листі: «Пишу оце до Тебе, а водночас слухаю «Рек- 
вієм» Моцарта - дуже люблю його! Це - на рівні могутнього, мужнього Бетговена. 
Хоч узагалі не надто полюбляю солодку музику багатьох інших творів Моцарта». 
Очевидно, що таке ставлення до «радісної» музики, «святкової» було зумовлене не 
тільки власними смаками, але й оточуючим середовищем письменника. Так, зга- 
даймо інший випадок Івана Франка, який довзолив кинути клич «Геть від Борт- 
нянського!», щоб звернути увагу на композиторів свого часу, чиї твори були не 
меншими шедеврами, а їх популяризації заважала тогочасна традиційність поглядів. 

Перечитуючи листи Василя Стуса, розумієш певну зорієнтованість поетів 
попередніх епох на класичну музику, на її естетичний вплив, обов'язок знати її, 
розуміти і любити: «Ну а музика робить нас людьми. Щоб ми багато могли 
відчувати - і такого, чого словами не викажеш»”. Шопен і Шуман, Шуберт і 
Чайковський, Лисенко і Бетговен - одні з улюблених композиторів українських 
поетів. А ось уривок з вірша В. Стуса про музику, написаний 12 серпня 1972 року: 


Десь музика лунає. Знову степ, 
укритий снігом. І чиїсь порожні 
ступні, прокладені іще допіру, 

аж сині на осонні. Угорі 
червонокриле вороння тріпоче, 

не рушачи із місця. Десь бринить 
мелодія, мов чорна кров із вен 

допіру задубілого. В зеніті, 

над безгомінням, сонце аж кричить... 





7 Лист від 24 січня 1979 р. // В. Стус. Листи до сина, с. 127. 
8 Лист від 25 квітня 1979 р. // В. Стус. Листи до сина, с. 128 
9 Лист від 9 жовтня 1978 р. // В. Стус. Листи до сина, с. 124. 
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Богдан Котюк 


ОРГАНИ У ЛЬВОВІ ТА УКРАЇНІ 


У 2015 році виповнюється 600 літ Львівського органного мистецтва і 400 років храму 
Св. Магдалини, де сьогодні в Будинку органної та камерної музики звучить найбільший 
в Україні орган. 


Орган - це найбільший 1 найбагатший за палітрою звучання музичний інстру- 
мент. За своєю природою це духовий інструмент, а водночас він ще й має клавіші. 
Його звучання забезпечує складна система нагнітання повітря та передачі зусиль 
органіста від клавіш-важелів до труб. Його назва (від грецького органон – 
інструмент) є найкращим свідченням тієї універсальности музичного інструмента, 
що дає право перебрати на себе назву всіх інших як збірний образ. Саме тому 
часто орган називають «королем музичних інструментів». 

Прототипом сучасного органу був гідравліс, тобто водяний орган, який у Ш ст. 
до н.е. збудував інженер Ктесібіос з Александрії. Для приведення цього інстру- 
менту в дію помічники органістові не були потрібні. Виконавець грав, стоячи на 
кришці заповненої водою бочки. Вода під вагою органіста виштовхувала повітря. 
Повітря, в свою чергу, через натискання на клавіші-клапани органіст подавав у 
труби гідравліса. Фактично це була та ж сама флейта Пана, але з трубами досить 
великих розмірів, що змушувало до застосування механіки для нагнітання повітря 
у труби під великим тиском. Різниця полягала ще й у тому, що органіст (на 
відміну від виконавця на флейті Пана) мав змогу подавати повітря одночасно в 
різні труби. Таким чином вже від самого початку орган - це гармонічний, а не 
лише мелодичний інструмент. 

Починаючи з ҮШ ст. н. е., орган стає атрибутом християнської обрядовости. 
Тоді ж для вжитку поза стінами храмів почали використовувати і невеликі органи — 
позитиви й переносні портативи. У ХП-ХШ ст. знаменитим стає орган собору 
Паризької Богоматері. Та справжній розквіт органного мистецтва припадає на 
епоху Бароко і творчість Баха. 

У Києві на стінах побудованого в середині ХІ ст. храму св. Софії збереглася 
фреска із зображенням цілого гурту візантійських придворних музикантів, серед 
яких є органіст за пультом невеликого органу, а поруч - два помічники, котрі 
ногами з міхів нагнітають повітря в його труби. Цей орган вже був пневматичним, 
і саме такого типу інструменти, починаючи з раннього Середньовіччя, стрімко 
розповсюджуються у Європі. 

Існує припущення, що у Львові орган був уже при дворі короля Данила. Проте 
документальні відомості про орган у Львові сягають щойно 1405-1416 років, коли 
згадується праця львівських органістів, зокрема Петра Енгельбрехта. Інструмент, 
на якому грав перший із відомих нам львівських органістів, до нашого часу не 
зберігся. Але під склепінням латинського кафедрального собору, незважаючи на 
пожежі та реконструкції, орган звучав постійно і продовжує звучати у наші дні. 
Сьогодні - це перебудований в кінці ХІХ ст. на львівській фабриці будівничим 
Яном Сливінським 23-регістровий двомануальний з педалями орган, що своїм 
проспектом у псевдоготичному стилі чудово вписується в інтер'єр костелу. 
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Майже в той сам час, коли були зведені у Львові стіни Латинської катедри, 
отці-домініканці збудували свій готичний храм. Систематичні пожежі руйнували 
їм споруду. Та у 1520 році в цьому храмі все ж було встановлено орган, але 
уникнути нових втрат від вогняної стихії не вдавалося. Орган доводилося постійно 
реставрувати і перебудовувати. Небайдуже ставлення до музичного інструмен- 
талізму - одна з яскравих рис монахів Домініканського ордену, які ще 1495 р. у 
містечку Белзі заснували школу органістів. Одним із найвідоміших на той час став 
львівський композитор і органіст Мартин Леополіта, (бл. 1540- бл. 1589), який 
деякий час утримував посаду придворного органіста короля Зигмунда Августа. 

У якому саме львівському храмі грав Мартин Леополіта поки не встановлено, 
та найімовірніше це був Домініканський собор. Змінювалися музичні смаки, 
зазнавав перебудови орган і сам храм, але Домініканська святиня завжди була і 
залишається сьогодні візитною карткою Львова. У 1955 році рештки 35-регістро- 
вого органу і його високомистецький проспект було перенесено до концертного 
залу Львівської філармонії, де в недіючому стані він і нині є окрасою філармо- 
нійного залу ім. С. Людкевича. 

1991 року в колишній трапезній Домініканського собору встановлено 11- 
регістровий орган з педалями, який вважається найстаршим з діючих органів в 
Україні. В середині ХУШ ст. його побудували у храмі св. Мартина кармелітів 
взутих. З бігом часу цей орган зазнав значних перебудов, та завдяки зусиллям 
львівського органіста й органного майстра Віталія Півнова отримав нове життя в 
трапезній домініканців. Тут постійно відбуваються концерти органної музики, які 
незмінно супроводжуються аншлагом і навіть тоді, коли концерти проводяться 
тричі на день. 

В епоху Ренесансу Львів був укріплений оборонними міськими мурами. 
Проте більшість монастирів знаходилися вже поза межами міста, тому монахи 
потребували власних захисних мурів. Такими локальними оборонними спорудами, 
що були готові до самостійного опору, стали монастирі бернардинів, кармелітів, 
капуцинів, францисканців, монашок-бенедиктинок. У монастирях за потужними 
мурами зводилися храми, в яких орган займав провідну роль. Особливо показовим 
прикладом є львівський храм, який сьогодні пишається найбільшим із діючих 
органів України: собор св. Марії Магдалини, який функціонує і як культова 
споруда, і як Будинок органної та камерної музики - величний концертний зал, що 
здобув слави далеко за межами України. 

У 1615 році домініканці, які вже в той час мали у львівському середмісті 
монастир і храм, побудували за межами мурів духовну семінарію, а семінаристів 
розмістити у новоствореному укріпленому монастирі. Їх костел св. Марії 
Магдалини впродовж 17-18 ст. розростався. Відомостей про орган, яким на той 
час користувалися в костелі, немає, відомо, що 1932 року їх орган був проданий до 
Богородчан. Монтаж нового інструмента, який було придбано у фірми Сербгійдег 
Кіедег, було завершено у 1936 році. Цей орган (ориѕ 2565) мав 70 регістрів, з яких 
12 розміщувалися в окремій шафі над вівтарем, три основні мануали і педалі, а 
також виносний додатковий четвертий мануал. Таким чином, на цьому 
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інструменті досягалася не лише високоякісне звучання, але й була можливість 
залучати до виконання двох органістів одночасно. 

У післявоєнні роки цей унікальний орган був занедбаний і потребував 
реконструкції, що й зробила моравська фабрика Віесег-К1055 1968 року. 
Модернізація органу супроводжувалася значними перебудовами. Було 
укомплектовано регістри, додано втрачені труби, встановлено новий пульт. Однак 
відновлення всієї системи поєднання віддаленого пульта (Еегпуегк) з основним 
пультом (НапріуєегК) в умовах функціонування органу як концертного інструменту 
вважали недоцільним. За наступної реконструкції 1988 року тією ж фірмою орган 
було знову відремонтовано, а третя реконструкція була здійснена 2005 року. 

Тепер цей романтичний орган завдяки гармонійному єднанню з інтер'єром та 
акустикою залу, багатству технічних і виразових можливостей є найбільшим 1 
найкращим з усіх органів сучасної України. Після перебудови фірма Віесег-К1055 
надала новий порядковий номер цьому органу: ориз 3375. Завдяки електропнев- 
матичній трактурі виконавець для видобування звуку витрачає мінімальні зусилля. 
Орган став універсальним за своїми артистично-мистецькими якостями, бо на 
ньому однаково добре звучить як музика, що була створена композиторами 
фламандсько-німецької школи для старих барокових інструментів, так і багатюща 
колористичними характеристиками музика композиторів романтичної франко- 
бельгійської школи. 

Тембральна 60-регістрова палітра і досить розбудована система програму- 
вання (6 постійних 1 4 вільні комбінації) відкривають перед органістом можливість 
виконання навіть експериментальних і новаторських творів сучасної музики. 
Грандіозна потуга й велич звучання 4742 труб органа собору св. Марії Матдалини 
має силу магічної дії на цінувальників органного мистецтва. Сьогодні в Будинку 
органної та камерної музики орган звучить постійно. 

У довоєнний час у львівських храмах та закладах культури в робочому стані 
було понад півсотні органів. Знаний польський історик органного мистецтва Єжи 
Голос у своєму дослідженні « РоїзКіе огеапу і тихука огеапома» (1972) твердить, 
що вже на початку ХУП ст. на Личаківському передмісті Львова у дерев'яному 
костелі св. Антонія звучав орган. Через сто років на місці дерев'яного побудували 
кам'яний храм, до якого 1937 року з містечка Пйотркув Трибунальський було 
привезено 17-регістровий, двомануальний з педалями романтичний орган. За цим 
органом у середині ХХ ст. майже увесь свій вік служив Господу й музиці чудовий 
сліпий органіст Андрій Тарасик. А інструмент і сьогодні вірою й правдою служить 
парафіянам. 

Сьогодні ми з гордістю згадуємо цілу плеяду визначних львівських органістів — 
Рудольф Шварц (1834-1899), Ян Непомук Рангл-Шмигельський (1877-1931), 
Михайло Возьний (1902-1990), Самуїл Дайч (1928-1988), професор консерваторії 
і органіст Арсеній Котляревський (1910-1994), Юзеф Новаковський (1894-1990), 
який не лише протягом 80 років грав у Катедральному соборі, але й провадив при 
костелі школу гри на органі. Авторитет Львівської школи органного мистецтва не 
обмежується лише органістами. До знакових постатей належать і композитори, які 
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писали для органа: Мечислав Солтис (1863—1929), Тадеуш Маєрський (1888—1963), 
Тадеуш Махль (1922-2003). 

У середині ХІХ ст. отці бернардини встановили величний орган у храмі св. 
Андрія. Фрагменти цього унікального за своєю оздобою органу збереглися 
дотепер. Цей, мабуть, найстаріший в Україні орган, залишки якого, на жаль, вже 
не вдасться відновити, все ж вартий того, щоб йому було надано статус історичної 
пам'ятки національного значення. 

Інший, не менш цікавий орган, був збудований у гарнізонному храмі св. апп. 
Петра 1 Павла. Цей собор отці-єзуїти побудували на початку ХУП ст. У 1644 році 
тут розмістили орган, який мав закладені у собі тембральні характеристики 
звучання військового духового оркестру. Над конструюванням інструменту 
почергово працювали провідні львівські органні майстри Ігнацій Жебровський, Ян 
Сливінський, Рудольф Гаазе та їх фірми. Військовий колорит звучання було 
досягнено завдяки перевазі яскравих, відкритих барв – зокрема, рідкісного регіс- 
тра вуагіап. Зовнішньою особливістю цього органа є удекорування проспекту 
статуями муз і святих, які тримають в руках різні музичні інструменти. Ранньо- 
бароковий проспект цього органа значною мірою зберігся до нашого часу. Велика 
кількість вцілілих і цілком придатних до використання його фрагментів сьогодні 
промовляє за якнайшвидшу реставрацію. 

Предметом особливої гордости львів'ян був найбільший у всій Речі Поспо- 
литій орган костелу св. Єлизавети. Цей унікальний 73-регістровий інструмент 
було встановлено у 1926 році, на якому грали провідні концертуючі органісти. На 
початку ХХ ст. цілком достойну конкуренцію в якості концертного органа у Львові 
складав орган собору євангелистів св. Уршулі, що на початку вулиці Зеленої. 

Сьогодні у Львові постійне органне концертування культивується в Будинку 
органної та камерної музики (костел св. Марії Магдалини, вул. С. Бандери, 8) та у 
Трапезній залі музею історії релігії (сьогодні це частина храму св. Євхаристії). 
Визначна подія в культурному житті міста відбулася 2014 року, коли у Філармонії 
зазвучав новий 47-регістровий тримануальний з педалями електроорган італій- 
ської фірми "Мізсоцпі". Постійно останнім часом звучить орган й у вірменському 
катедральному соборі. Це хоч вже й не новий, але в доброму стані двомануальний 
з педалями електроорган "Прелюдія". Ще один новий орган з'явився у ново- 
збудованому римо-католицькому храмі на Збоїсках. На усіх згаданих органах 
постійно концертує добре знана в Україні та за її межами львівська органістка 
Олена Мацелюх, яка успішно оволоділа специфікою різних органів Львова. 

Історія органної культури Львова рясніє не тільки прикладами появи 1 
переміщення органів з одного храму до іншого, загибеллю інструментів через 
пожежі чи варварське знищення комуністами в часи їх боротьби з релігією. Цікава 
доля спіткала орган вірменського собору. Цей 17-регістровий двомануальний з 
педалями орган "Кіеєег" (ориз 1277) 1947 року вивезли в до Ташкента 1 він став 
першим органом у Середній Азії. Львівський дослідник органного мистецтва 
Юрий Шибальський у своєму каталозі 1955 року «Диспозиція органів львівських 1 
деяких провінційних» охарактеризував інструмент, збудований 1906 року, як 
чудово інтонований. 
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Величезну пошукову працю в архівах та через спілкування з хранителями 
органної старовини здійснив львівський дослідник Сергій Каліберда, який 2014 
року видав фундаментальну працю «Органи Львова і Галичини, історія та сучас- 
ність» !. Проте його інтерес до органів і органного мистецтва простягається значно 
ширше, бо на своїй сторінці в інтернеті він подає історичні відомості про сучасний 
стан і диспозиції органів різних куточків України, а також Росії. Навіть при 
побіжному огляді зібраної ним інформації стає очевидним, що справа будівництва 
органів глибоко закорінена в релігійних традиціях і в культурно-мистецьких 


середовищах. 
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журналу - ред. 
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Володимир Грабовський 


МУЗИЧНІ РЕМІНІСЦЕНЦІЇ «ОЧЕЙ КУЛЬТУРИ» МАРКА СТЕХА 


Марко Роберт Стех - літературознавець, письменник, культуролог, творчий праців- 
ник театру і кіно, організатор освітніх і видавничих проектів. Народився у Польщі 
1961 р., від 1982 року живе в Канаді. Доктор славістики і матістер інженерії. Працює 
в Канадському Інституті Українських Студій (КТУС): виконавчий директор видав- 
ництва, керівник проекту «Енциклопедія України в інтернеті», засновник і автор 
циклу передач «Очима культури». 


Від певного часу Марко Стех відомий в Україні: крім вищезгаданих різно- 
бічних напрямів його діяльности, він є автором багатьох літературознавчих праць, 
зокрема, про Миколу Куліша, Ігоря Костецького, Емму Андієвську, п'єси та 
оповідання. А у Львівському видавництві «Піраміда» ще 2005 року вийшов його 
перший україномовний роман «Голос», який «спершу відлякує, потім спокушає 1, 
врешті, заворожує своєю ускладненістю» (Костянтин Москалець). Мистецтво 
слова - особливо українського - міцно увійшло у свідомість автора, хоч варто 
підкреслити англомовність «Енциклопедії України в інтернеті». З представленого 
вище може скластися уявлення, що йдеться про особистість суто літературних 
зацікавлень. Але сфера літератури виявилася для нього затісною, народжувалися 
нові задуми, що значно розширили її межі. 

У березні 2011 року в Торонто вийшла перша телепередача з циклу Очима 
культури. Автор постановив розгорнути широку панораму подій, явищ, постатей з 
української культури минулого і сьогодення. Амбітне і вкрай потрібне завдання 
обумовлюється унікальністю ситуації, в якій наші вагомі і неповторні здобутки в 
царині літератури, образотворчого мистецтва, музики, театру і кіно - все ще 
залишаються на узбіччі не лише світової свідомости, а й у сприйнятті українців. 
На сьогодні успішно створено 59 передач з омовленого циклу. Це 8-10 хвилинні 
мініатюри з різних сфер культури, перечислених вище. Здавалось би, треба радіти, 
але, як з гіркотою свідчить автор в одному з інтерв'ю («Літературна Україна», 
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10 жовтня 2013 р.), «менше радує те, що іноді теми, які мені здаються самозрозу- 
мілими 1 які мають бути відомими принаймні в колах інтелігенції, сприймаються 
як новинки, а то й мало не відкриття. Це вже сумне свідчення того, як мало 
українці, як правило, знають спадщину власної високої культури». 





Володимир Грабовський, Марко Стех, Леонід Грабовський 


Чи потрібно тут вияснювати причини цього становища, в якому опинилася 
українська культура? Чи достатньо буле констатації безконечної тривалости дії 
постколоніяльного синдрому? Або дивного явища, як пригадує Марко Роберт 
Стех, коли багатьом із нас «російський автор з Москви здається ближчим, ніж 
український автор з Нью-Йорка чи Торонто». Останні події нашого буття - 
Майдан, Революція гідності - повинні, напевно, докорінно змінити ситуацію: 
імена видатних творців закономірно повернуться до нас, а відтак українська 
культура засяє яскравими, неповторними барвами в цілому світі. Розпочавши - в 
першій передачі - зі «Вступних зауваг із мотивом Чорнобиля», автор охоплює 
знакові постаті, твори, мистецькі об'єднання минулого 1 сучасности. Це - «Слово 
о полку Ігоревім», Григорій Сковорода, Іван Котляревський, Тарас Шевченко; 
також - Лесь Курбас, Іван Миколайчук та Юрій Іллєнко, далі - Антін Лосенко й 
Олександр Богомазов. Цікаво, що автор у передачах циклу не тримається одного 
жанру, а урізноманітнює засобами сучасних підходів, зумовлених задумом у 
кожному випадку зокрема. Назви говорять самі за себе: «Загадкова «Історія 
Русів», «Походження українців (за Віктором Петровим)», «Про український 
«химерний роман» 1960-80 рр.» 1... «Про історію права 1 політичної культури в 
Україні». Про музичні відлуння циклу варто розповісти докладніше. Передачі зі 
сфери музичного мистецтва - «тріада» (Березовський, Бортнянський, Ведель); 
Барвінський, Лятошинський. Власне сюжетів з історії музики є близько десятка: 
«Валентин Сильвестров. Дочекатися музики», «Про композитора Леоніда 
Грабовського», «Про відродження української музики в 1920-х рр. та композитора 
Пилипа Козицького». 

Стислі, лаконічні сюжети по вінця виповнені музикою не лише у передачах, 
присвячених видатним композиторам. Марко Роберт Стех віртуозно володіє 
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майстерністю висвітлення теми: вербальний текст супроводжується доречними 
вкрапленнями музики та необхідними відеоматеріялами. До слова, останні 
підібрані з унікальних колекцій України та зарубіжжя: світлини, графіка та 
репродукції запозичені з вищезгаданої «Енциклопедії України в інтернеті» та 
Української Вільної Академії Наук в США. Музичні доповнення, це - послідовний 
пошук найбільш адекватного відповідника у звучанні, особливо в «немузичних» 
передачах. Загалом, українська музика пронизує драматичні сюжети нашої 
культури, як, наприклад, невід'ємним є звучання фрагментів многотрудної 
Симфонії № 3 Б. Лятошинського в передачі «Павло Тичина. Гра з дияволом?» (№ 
30) чи Сонати для віолончелі і фортепіано В. Косенка («Про Миколу Зерова і 
літературну дискусію 20-х рр.», № 32) або органічне вкраплення співу Марлен 
Дітріх в сюжеті, присвяченому письменнику Віктору Петрову (1894-1969), життя 
якого тісно пов'язувалося з Німеччиною. Перелік прикладів можна продовжувати: 
чи не в усіх передачах циклу відчувається надзвичайна увага автора та його 
партнерів до музики, як дієвої компоненти жанру телепередачі, що покликана у 
винятковій формі подати високомистецьку (висока культура!) інформацію. Щодо 
ж власне музичних передач, то, зрозуміло, Марко Роберт Стех оперує творами зі 
спадщини того чи іншого композитора і тут виникають значні труднощі. 

...На початку літа 2012 р. електронною поштою я отримав від п. Марка 
повідомлення із запрошенням переглянути в інтернеті його передачі з циклу 
«Очима культури». У переліку вже був чималий «реєстр» також і музичних 
передач, між іншим, про Б. Лятошинського та Л. Грабовського (№№ 39-40). На 
той час ми ще не були знайомі. Невдовзі нам трапилась нагода зустрітись у 
Торонто і ближче поспілкуватись: відбулися цікаві розмови про українську 
культуру 1 мистецтво, про КІУС, про цілісність задуму циклу і плани щодо його 
подальшого розгортання. У роботі творців телепередач неминуче постають 
найрізноманітніші проблеми. Коли в процесі задіяне коло фахівців з різних 
напрямів - ці проблеми розв'язуються успішно. Проте, коли авторський колектив 
у мінімальному складі, як це коїться з «Очима культури», постають проблеми 
узгодження, гармонізації та взаємодії усіх складових - візуальних, звукових, не 
кажучи вже про «драматургію» кожної передачі, що в лаконічній формі повинна 
розкрити епохальні, без перебільшення, події та імена. Професійна обізнаність 
Марка Роберта Стеха в колі мистецьких явищ і щире захоплення музикою різних 
епох, стилів 1 жанрів, зрозуміло, допомагають йому відроджувати ті сторінки 
української культури, що досі є маловідомими в нашому суспільстві. Автор 
концентрує свою увагу на вузлових моментах драматичної історії, на трагічних 
постатях, що потрапили у вир епіцентру цієї історії. Ім'я Василя Барвінського, 
славного композитора-мученика, неспроста потрапило до кола передач циклу. 
Автор мав проблему в озвученні передачі музикою цього композитора, що все ще 
мало звучить, окрім західного регіону України. Моя незначна участь, на думку 
автора, посприяла успішному завершенню цього сюжету. Інший приклад не менш 
1нтригуючий. Композитора Пилипа Козицького (1893-1960) у нас вивчають дуже 
стисло: в основному він фігурує як діяч, що покорився панівній ідеології і нічим 
особливо не вирізнявся. Проте Марко Роберт Стех не тільки знаходить правдиві 
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слова щодо його внеску до музичної культури, насамперед у творчості, також у 
царині музичної освіти, а знаходить унікальні факти творчої біографії. 20-ті роки, 
коли Україна охоплена вогнем російсько-білогвардійської та більшовицької 
інтервенцій, -- П. Козицький в охопленому боями Києві творить семичастинний 
цикл прелюдій для фортепіано, тв. 12. Чому саме сім частин виникли в задумі 
автора? У ті роки існувало творче об'єднання молодих українських мистців різних 
сфер - поети, театрали, художники, музиканти - так звана «дев'ятка» (за кількістю 
членів - інколи їх число збільшувалося до дванадцяти). Їх об'єднувало щире 
прагнення творити нові реалії національного мистецтва. Фортепіянний цикл П. 
Козицького власне і являв собою музичні портрети сімки славетних гуртківців - 
графіка Георгія Нарбута, режисера Леся Курбаса, поетів Павла Тичини, Михайля 
Семенка, художника Юхима Михайліва, літературознавця Миколи Зерова і самого 
композитора. Дізнавшись про цей твір та його «першооснову», що мав озвучувати 
передачу, я виявив, що прелюдії у звукозапису відсутні, проте в одній із бібліотек 
мені вдалося розшукати ноти. Це цикл дуже цікавих мініатюр, позначений 
неабияким талантом, що підтверджується свіжістю гармонії, образною виразністю 
та мелодичною «портретністю» (про справжніх персонажів у скромному нотному 
виданні совєтських часів, звичайно, не могло згадуватися, бо серед них чимало 
«українських буржуазних націоналістів», що зникли фізично чи духовно в пеклі 
сталінізму). Піяністка з Дрогобича Олена Фатільнікова виконала кілька п'єс 
циклу, які потрапили до передачі циклу № 56 «Про відродження української 
музики в 1920-х рр. та композитора Пилипа Козицького». 

Називаючи «дев'ятку», як одне з численних і природних об'єднань літера- 
турно-мистецького штибу, варто зазначити, що в українській спільноті вони були 
присутні віддавна. Їхня доля переважно завершувалася передчасно - в умовах 
бездержавности інакше не могло й бути. Пригадаймо хоча б Кирило-Методіївське 
братство 40-х років ХІХ ст.: його стисла історія висвітлена в передачі № 59. Для 
музичного підтвердження діяльности та долі його історичних персонажів автор 
скористався музикою видатного продовжувача кирило-методіївців (майбутнього 
учасника іншого об'єднання - «Громади») композитора і суспільного діяча 
Миколи Лисенка. Досить широка палітра його музики ніби продовжує емоційно- 
чуттєвий діапазон буття українського народу - від «Елегії», «Думки-шумки» для 
фортепіяно у виконанні онуки композитора Ради Лисенко до солоспіву «Реве та 
стогне Дніпр широкий». Його виконує Павло Гунька, що відомий своїм гран- 
діозним міжнародним проєктом «Український мистецький солоспів». 

Про славетного художника-композитора литовця Мікалоюса Чурльоніса, 
представника маленької країни, знають у цілому світі. Чи багато відомо про 
питомо українського художника-імпресіоніста Юхима Михайліва (арешт, загибель 
у 1935 році)? Автор передачі, підкреслюючи саме українськість цього мистця, 
озвучує її музикою Б. Лятошинського (хор на слова Т. Шевченка «Тече вода в 
синє море», Прелюдія для фортепіано № 1, тв. 38). Уривки Симфонй № 1 україн- 
ського композитора-диригента зі США Вірка Балея виявилися співзвучними 
описові непростої долі письменника Тодосія Осьмачки, що правдиво описав усі 
«принади» сталінської системи. Це його Юрій Шевельов небезпідставно порів- 
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нював із Тарасом Шевченком, а Михайло Слабошпицький назвав «поетом із 
пекла». Глибока, часом трагічна музика відповідає темі того чи іншого сюжету. 
Важко уявити собі, що постать Василя Барки, який вперше у романі «Жовтий 
князь» відкрив світові правду про Голодомор 30-х рр., може ілюструвати якась 
інша музика. Автор передачі зупинився на творах Євгена Станковича - «Реквієм 
для жертв Голодомору» та Скрипковий концерт № 2. Гітара та барокова лютня, на 
яких грає Роман Туровський («Українська мелодія», «Метелиця», «Арієтта», 
«Шумка»), на думку Марка Роберта Стеха, доповнюють опис життя славетного 
графіка Георгія Нарбута, що передчасно помер на 35-му році життя. Його 
сучасний стиль, що розкрився в найрізноманітніших графічних жанрах (аж до 
знаменитої «Абетки для дітей») власне й перегукувався з традиціями німця 
А. Дюрера та майстрів українського бароко. Діапазон музичних «вкраплень» 
дивовижно цікавий і різноманітний: крім згаданих композиторських імен, це ще 
В. Косенко, Р. Глієр, Л. Ревуцький, А. Штогаренко (у передачі, присвяченій 
М. Костомарову прозвучали уривки його Симфонії № 1 під батутою С. Турчака), 
М. Скорик, В. Годзяцький... та українська музика ХУ Ш сторіччя. 

«Як мало ми знаємо про ключові постаті нашої культури», - знову констатує 
Марко Роберт Стех 1 розкриває чергову невідому її сторінку. У розлогій спадщині 
Юрія Косача - поета і драматурга, небіжа Лесі Українки, серед іншого є п'єса 
«Скорбна симфонія», присвячена зображенню романтичного кохання молодого 
Дмитра Бортнянського та княжни. У ній драматург швидше за все спирається на 
власні життєві колізії. У передачі «Невідома п'єса Юрія Косача про Дмитра 
Бортнянського» (№ 25) гарно подані уривки з музики композитора (опера «Алкід», 
Квінтет) у виконанні «Київської камерати». Наступна передача цілковито 
розкриває правдиві, а не вимислені факти життя композитора в доречному 
музичному оформленні. 

Стисло характеризуючи музичні сторінки «Очей культури», не маю змоги 
охопити всі, майже 60 передач. Не мушу також детально аналізувати суто музичні 
якості матеріялу, обраного автором, що покликаний розширити величну і непро- 
сту панораму української культури в найрізноманітніших іпостасях. Зрештою, 
моєю метою є зацікавити ширші кола освіченої української спільноти: усі передачі 
легко «відгукуються» на запити відвідувачів інтернету. Хоча не обходиться без 
казусів - не так давно, як повідомив п. Марко, якісь хакери намагалися знищити 
все, що було представлено. Але авторові вдалося відновити цикл і він сповнений 
нових планів щодо його логічного продовження. Кілька спостережень про коротку 
історію циклу (не цілих чотири роки, хоч задум виник значно раніше) доповнять, 
можливо, картину творення. Рухаючись «хронологічно» чи «жанрово», автор 
знаходить певні закономірності вияву вершинних подій української культури чи 
то в літературі, чи в театрі, чи в музиці. Ба більше. У віддалених, здавалось би, 
видах мистецтва він знаходить спільні ознаки взаємодії, співзвучности в архе- 
типах, ментальності, долях... Ще одна риса: дуже багато українських мистців, яких 
досі окреслюємо як маловідомих чи незнаних, свій талант виявили винятково блис- 
куче у непростих умовах. Чимало з них своєю творчістю випереджували славет- 
них та широковідомих у світі. Над цим потрібно замислитися і тяжко працювати. 
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Дещо знаю про наступні плани Марка Роберта Стеха, він називає філософа 
Памфила Юркевича, художника Олексу Новаківського, композитора Михайла 
Вериківського. Не буду порівнювати цикл «Очима культури» з українськими 
програмами і досягненнями: вони є, хоч за своїм впливом недостатньо поширені 
(напр., канал «Культура», який, на жаль, не всюди можна приймати). Ще однією 
рисою циклу є засадниче правило його автора, який блискуче синтезує творчість 
авторів материкової України з її діаспорою, так роблять усі цивілізовані держави. І 
в цьому напрямі ще потрібні значні напрацювання. Наприклад, хто візьметься за 
відновлення імен обдарованих композиторів - харків'янина Павла Печенігу- 
Углицького, кубанця Миколу Фоменка чи киянина Юрія Фіялу, що нині мешкає в 
Монреалі? Відповіді обов'язково знайдуться, а наразі насолоджуймося очима, 
вухами, розумом і всеоб'ємністю прекрасного циклу Марка Роберта Стеха - 
«Очима культури». 


о РФ о 
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Лілія Назар-Шевчук 
ЗНАМЕННІ ПОДІЇ ОСЕНІ 2015 РОКУ 
ДВА ПОКОЛІННЯ - ДВА МИСТЕЦЬКІ ЧИНИ 


Український національний мистецький 
контент, насамперед у музично-культурному 
просторі Львова і особливо колективу Львів- 
ської національної музичної академії імені 
Миколи Лисенка збагатився на нове визнання 
міжнародного рівня. Так, в приміщенні Опер- 
ного театру ім. С. Крушельницької відбулось 
вручення Почесної відзнаки «/а5шгопу Фа 
Киїшгту РоїЇ5Кіе)» члену-кореспонденту Націо- 
нальної академії мистецтв України, народному 
артисту України, професору Ігорю Михайло- 
вичу Пилатюку. Ректор Львівської національної 
музичної академії ім. М. Лисенка, відомий гро- 
мадський діяч, чия невтомна творча енергія на 
ниві вітчизняної культури принесла вагомі плоди, оцінені на державному рівні 
урядовими нагородами: орденами князя Ярослава Мудрого У ступеня (2009), «За 
заслуги» Ш ступеня (2004), премією ім. С. Людкевича (2008), в тім численними 
грамотами, подяками Міністерства культури України, Ігор Пилатюк цьогоріч 
відзначений за плідну творчу співпрацю на ниві розбудови музичного мистецтва 
однією з європейських держав - Республікою Польща. Як учасник вагомих 
концертних заходів у Польщі - у Ланьцуті, фестивалів української культури у 
Щеціні, Перемишлі, Гданську, Сопоті, концертів у Кракові, Варшаві, в тому числі 
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в Посольстві України, у Катовіцах, Зеленій Гурі та багатьох інших, Ігор Пилатюк 
пропагує та репрезентує здобутки української музики, розширюючи при тім 
інтегративні горизонти міжкультурної взаємодії українсько-польських взаємин. Чи 
не у всіх видах своєї багатогранної діяльності (концертній, педагогічній, науковій, 
видавничій, адміністративній) митець намагається і успішно втілює ідеї творчої 
співпраці, популяризуючи навзаєм у надзвичайно широкій амплітуді різнорідних 
вимірів музичного мистецтва досягнення польської музичної культури в Україні. 
Красномовним підтвердженням цьому стали і нещодавні, і актуальні події - 
вручення почесного звання 4ос®юг һопогіѕ саџѕа ЛНМА ім. Миколи Лисенка 
польському композиторові світової значимості Криштофу Пендерецькому, який 
особисто не раз удостоїв Львів своєю знаковою присутністю, чи активна участь в 
організації та проведенні широко закроеного Міжнародного фестивалю 
«Відкриваємо Падеревського». Така всестороння та активна позиція Ігоря 
Пилатюка у розгортанні геокультурної політики на європейському видноколі у 
сфері музичного мистецтва отримала гідну та високу оцінку, пошанування від 
іншої держави, що однозначно є вагомою лептою в розбудову культури в якнай- 
ширшому значенні і національного, і міжнародного рівнів. 





Буквально напередодні відбулася не менш важлива подія і у мистецькій долі 
представника молодшої генерації музичної династії Пилатюків - талановитого 
скрипаля, диригента Назарія Пилатюка, чия творча діяльність отримала високе 
державне визнання. За значний особистий внесок у розвиток національної 
культури і мистецтва, вагомі творчі здобутки та високу професійну майстерність 
Указом Президента України №632/2015 від 9 листопада 2015 року Назарію 
Пилатюку було присвоєно почесне звання «ЗАСЛУЖЕНИЙ АРТИСТ УКРАЇНИ». 
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І дійсно, справджуються пророчі слова видатного Маестро Саулюса Сондец- 
кіса про Назарія Пилатюка «великий талант, надзвичайно перспективний скри- 
паль-віртуоз», які були сказані після блискучої перемоги на одному з найпрес- 
тижніших світових скрипкових конкурсів імені Карла Флеша (Угорщина, 2004). 
Здобуваючи ази фахового ремесла під опікою батька - Ігоря Пилатюка, оволо- 
дівши велетенським репертуаром, Н. Пилатюк впевнено і цілеспрямовано долає 
сходинки скрипкової кар'єри, здобуваючи лауреатство на міжнародних конкурсах 
імені Богодара Которовича та Миколи Лисенка в Україні (2007), Гран-прі 
конкурсу «У благословенні скрипалевих рук» (Тернопіль). У 2009 році Н. Пила- 
тюка відзначено Золотою медаллю Академії мистецтв України. Невтомно 
працюючи, молодий музикант проводить ряд успішних концертів у Швеції, 
Норвегії, Фінляндії, Німеччині, Польщі, Чехії, США з видатними диригентами 
сучасності. Так, у 2010 р. відбулися успішні концерти віртуоза в одному з най- 
престижніших залів світу - МиясЕегеш у Відні. На Батьківщині Назарій постійно 
виступає з Національним симфонічним оркестром, «Київськими солістами», 
«Віртуозами Львова», з академічним симфонічним оркестром Львівської філар- 
монії, з камерним оркестром «Академія». Плідною та цікавою стала співпраця з 
багатьма видатними вітчизняними композиторами і диригентами - Б. Которо- 
вичем, М. Скориком, В. Сіренком, В. Кожухарем, І. Юзюком, В. Плоскіною, 
С. Бурком, Я. Колессою, Ю. Бервецьким та іншими. Яскраво висвітлюють талант 
скрипаля, визначаючи його творчу перспективу спільні музичні проекти з 
Робертом Каннетті (Ізраїль), Гленом Моссолом (Швеція), Георгом Майсом 
(Німеччина), Саулюсом Сондецкісом (Литва). Свого часу музикант очолював у 
якості концертмейстера симфонічний оркестр у м. Ополє (Польща), згодом - став 
солістом Молодіжного симфонічного оркестру “ПМ$О-Львв”. Кілька років тому 
Назарій розпочав успішні спроби на ниві оперно-симфонічного диригування, слід 
відзначити і значний поступ у науковій ділянці - захищає цікаве дисертаційне 
дослідження, присвячене скрипковій перекладній літературі, однак скрипка 
залишається позаконкурентною. Особливо вражають останні концертні тури 
Назарія Пилатюка, які митець провів зі скрипкою в руках у зоні бойових дій, чим 
виказав справжню громадянську патріотичну позицію Музиканта і Людини. 

І чи справа в нагородах? Мабуть ні, бо вони є лише символічними виявами 
людської вдячності, поцінування виснажливої праці, захоплення і подивування 
натхненними талантами, вшанування гідного сповнення чину і служіння. А щодо 
конкретних високих відзнак, якими було нагороджено достойних представників 
музичного П'ємонту України - то це ще й повага до духовної спадкоємності 
поколінь, естафети у сповненні обов'язку та вірності обраному шляху і батька - 
Ігоря Пилатюка, і сина - Назарія Пилатюка. Тому щиро 1 сердечно Львів вітає 
своїх достойників від імені усього культурного контенту, бо контент - це зміст, 
суть, наповнення, енергія внутрішнього двигуна величезної кількості процесів, які, 
завдяки таким рушіям набирають все сильніших та потужніших обертів, 
захоплюючи все більші простори, пориваючи майбутнє до нових висот. 
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З МИНУЛОГО МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Юзеф Хомінський, 
Кристина Вільковська-Хомінська 


ІСТОРІЯ МУЗИКИ" 


Частина 1 (продовження) 


ТЕОРІЯ МУЗИКИ 
ЗНАЧЕННЯ КАРЛА ВЕЛИКОГО. АЛКУЇН. БОЕЦІЙ 


Інтелектуальне піднесення, що відбувалося у Каролінгський період особливо 
проявилося у сфері теорії музики. Від [Х ст. багато теоретиків починають вести 
активну діяльність, що спричинило появу численних трактатів. Не без підстав цей 
період іменують Каролігським ренесансом, адже значно розширилося коло 
зацікавлень, передусім давньою культурою. Великі заслуги у цій справі належали 
Алкуїну/АІсшп (бл. 735-804), який був англійцем за походженням та високого 
рівня організатором навчання у Йорку. Для тієї ж мети його запросив Карл 
Великий. Алкуїн організував школу та науковий осередок у Турі/ Тошз, який був 
скерований не тільки на теологічні студії, а також і на роширення культурного 
простору. Переписувалися праці, привезені з Йорку та Італії. Зацікавлення 
давниною було притаманне теорії музики. Передусім, це стосувалося теоретиків, 
що репрезентували античну науку, а саме Боеція (бл. 475-525) та Кассіодора (бл. 
485- бл. 580). Від тих часів вони мали широке визнання. Їхні праці багаторазово 
переписувалися, а від ХУ ст. почали друкуватися. Така велика популярність праць 
Боеція привела до перекручень його наукових ідей. Деякі книги Боеція 
переписувалися без зазначення автора (напр. Єронім Моравський/Ніегопутиѕ де 
Могауіа в ХШ ст.). Помилкова їх інтерпретація мала вплив на теорію музики від 
початку [Х ст., особливо ж в період формування церковних ладів. Найважливіші 
питання були викладені Боецієм у Іп5їйшіопе апйтейса та Іпзійшіопе тизѕіса. 
Передусім вони стосувалися питань, пов'язаних з ѕерѓіет агіеѕ ПфетаЙз, особливо 
тих, що торкалися диаайгіуіит. Наука Боеція виростала з різних елліністичних 
напрямків: неопіфагорейства, неоплатонізму, включно з теоріями Арістотеля і 
Птоломея. Вже пізніше у спеціальних розвідках науковці звертали увагу на 
проблеми теорії музики, що почала розвиватися від часів Каролінгів. Це вплинуло 
на інтерпретацію цілого ряду музичних явищ, пов'язаних з організацією звукового 
матеріалу в акустичному та ладовому аспектах. Піфагорейський вплив був 


" Продовження публікації праці Хомінського та Вільковської-Хомінської Історія музики 
в українському перекладі; початок див.: Українська музика (2014/1), с. 143-148; (2014/2), 
с. 149-157; (2014/3), с. 96-109; (2014/4), с. 104-115; (2015/1-2), с. 216-221; ; (2015/3), 
с. 126-132. 
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відчутний аж до ХУ ст. й особливо проявився у Середньовіччі через використання 
натурального строю. Хоча було зрозумілим, що у давні часи цей стрій мав мав 
різноманітні варіянти, на що вже звертали увагу при обговоренні старогрецької 
теорії. 

Через багатогранну діяльність Алкуїна ще не так давно йому приписували 
авторство музичного трактату про чотири лади з грецькими назвами: ргоїо5, 
деитего5, тИо5, Іеїгагдоз. Вони використовувалися у двох регістрах, високому та 
низькому. У першому випадку утворювалися автентичні лади, а в іншому - 
плагальні, а отже оЫідиі або 1айега|е5. 


АВРЕЛІЯН З РЕОМЕ, ОДО З КЛЮНІ 
ГУКБАЛЬД -- СТРУКТУРНА СИСТЕМА ТЕТРАХОРДІВ 


Правдоподібно, першим вагомим трактатом про музику була праця Мияса 
аіѕсіріпа Авреліяна з Реоме/Ацгейапа де Кеотеп$15. Цей трактат підтверджує 
велике значення теорії, переданої Боецієм та Кассіодором. Важливим є 
твердження Авреліяна, що деякі антифони не входили до 8 модусів, а тому 
потрібно було б запровадити чотири наступних. Помітний в цьому вплив інших 
стародавніх теоретиків, особливо ж Арістоксена. Це було слушно, оскільки 
середньовічна система отримала свою діатонічну опору тільки у ХІ ст. (Ноткер 
Лябео/Моїкег ГаБео). Гептатоніка знайшла свій вираз у літерній нотації Одо з 
Клюні/Одо $1. Машг (СІипі) (пом. 942), в якій великі, малі та подвійні літери 
позначали семиступенну шкалу: А Н Ср ЕЕ Саһсаеѓ раа. З гептатонікою 
тісно пов'язувалася структурна система тетрахордів. Позиція звуку у тетрахорді 
визначала його характер, так званий дшаїаз згідно з ргоргіеѓаѕ. Поділ тетрахордів 
на роз'єднані (іѕјипсїае) та з'єднані (сопійпсіає) дозволяє зорієнтуватися у 
особливостях середньовічної теорії. В Мияса епсНігіадіз, що входить до циклу 
трактатів школи Гукбальда, автором якої, правдоподібно був Гогер з 
Вердену/Новег уоп \ег4еп, описуються саме роз'єднані тетрахорди, внаслідок 
чого матеріал розширився поза шкалу гептатоніки: 

САВс дФеїє абс! 41 еібзієїаї 


отауе$ Ппаіе5 ѕирепогеѕ ехсеПепіеѕ. 


Натомість, Берно з Райхенау/Вегпо з Кеісһепаџ, впроваджуючи обидва види 
тетрахордів, так званих з'єднаних та роз'єднаних, звів звукову систему до чистої 
гептатоніки: 

АНсдеївапсаїе1її є1аї 


Лади, описані Авреліяном з Реоме в Мияса аїзсіріїпа включали наступні 
елементи: фінальний тон, звуковий простір та мелодичні формули, що називалися 
на зразок візантійських поеапе, поаппоеапе і поеаріз. Перенесення назв старо- 
грецьких лагтотіаі на церковні лади зроблено згідно наступної схеми: 

І. ргоѓоѕ ашепіщя - дорійський а а 41, 
П. ргоёоѕ рІава1іѕ - гіподорійський А 4 а, 
Ш. аеџќегиѕ аціепішя – фригійський ей е/, 
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ГУ. дешегиз ріаваїіз - гіпофригійський Ней, 

М. (гіѓиѕ ашіепіщя - лідійський /сі 7 1, 

МІ. (гібиѕ ріаваїів - гіполідійський с / сі, 

УП. (еігагіоѕ ашепіцз - міксолідійський © а 71, 
УШ. (еігагӣоѕ ріаваїв - гіпоміксолідійський а в 41. 


Це перенесення полягало на непорозумінні, оскільки середньовічна система 
виключно діатонічних церковних ладів була цілком іншою тональною структурою. 
У цій ситуації змішання назв зовсім різних систем є безсенсовним. Початкова кон- 
цепція церковних ладів, організованих за їх числовими позначеннями, була більш 
обгрунтована, ніж пізніше термінологічне запозичення. Перенесення було зреалі- 
зоване у трактаті Айа тияса, у колі Гукбальда. У новій системі лад мав подвійну 
характеристику, через основний тон і центральний, так звану герегсиѕѕіо. Згідно 
Германа Контрактуса/Негтап Сопігасіџѕ (ХП ст.) ці підставові тони репрезенту- 
вали істотні властивості, або дпайає певного церковного модусу. Пізніше відмо- 
вилися від початкових назв, впроваджених Псевдо-Алкуїном/Рзеипдоаїісиіп, згідно 
Авреліяна, та обмежилися назвами старогрецьких (опої, і навіть до їх нової нуме- 
рації від І до УШ. У ХМІ ст. матимемо змогу переконатися, що ця восьмитонова 
система розбудується до 12 (Глареан/СПагеапиз), але навіть тоді ще будуть корис- 
туються стародавньою традицією, що було звичайним явищем у добу Ренесансу. У 
середньовічній теорії, особливо від ІХ до ХП ст., вплив стародавньої науки був 
дуже помітним. Прикладом цього є не тільки прийняття теорії Боеція, але також і 
деякі інтерпретації теоретиків, напр. Ремігія з Оксера/Кетірсіџѕа з Аихете, який 
враховував старогрецькі системи, а саме діатонічні, хроматичні та енгармонічні. 
Вірогідно, що енгармоніка сягала аж до ХІ ст. Свідченням цього має бути один з 
кодексів з Монпельє/МопіреШег, у якому зустрічаємо енгармонічні знаки, а саме 
чвертьтонові (Петер Вагнер). Цей погляд є суперечливим, адже ці знаки також 
могли означати різні способи інтерпретації, особливо орнаментальних звуків. 

Незважаючи на самостійний розвиток західних та східних літургійних співів, 
можна спостерігати певні спільні ознаки. Відповідником візантійського октоїха у 
Західній церкві є тонарій, де антифони, оффіції, респонсорії, офферторії та інші 
співи упорядковані зідно 8 модусів. Запроваджена назва інтонарії Одо з Клюні 
свідчить про практичне застосування цих книг. При безлінійній нотації вони допо- 
магали інтонувати піснеспіви, особливо антифони, які мали ті ж каденції, що і 
псалмодії. Пристосування цих каденцій до початків антифонів було важливою час- 
тиною середньовічного музичного виховання. Тому їх назви діуіѕіопеѕ, 415пс- 
цопез8, ФіНегепіає стали інтегральною частиною трактатівАвреліяна з Реоме, Гук- 
бальда, Берна і Одо з Клюні, Йоганеса Аффігмензіса/Јоһаппеѕа А ісетепѕіѕ”а та 
ін. Деякі тонарії містили майже увесь репертуар антифонів з меси та оффіція. Це 
були повні тонарії. Окрім них існували скорочені тонарії, в яких обмежувалися до 
формули “заесогат Атеп” (еџоџае). З впровадженням діастематики розпочався 
процес спрощення каденційних формул. Важливу роль відіграли цистеріанці, 
особливо ж Бернар з Клевро/Вегпага з С1Іаігуаих, що обмежив кількість каденцій до 
двох для всіх модусів. Подібну реформу намагалися впровадити домінікани. 
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МУЗИЧНА НОТАЦІЯ 
ЛІТЕРНА НОТАЦІЯ 


Збагачений репертуар літургійної та паралітургійної музики, що регулювався 
через формальні та модальні принципи, вимагав писемної фіксації задля 
збереження піснеспівів від змін. У тому випадку зразком була грецька теорія. 
Першою спробою стала літерна нотація. Найдавніші зразки такої нотації 
знаходимо в измнопе тіѕісае Боеція. Охоплює двооктавну шкалу: 


АВСЕНТМ ОХ У СС ОШО ЕЕ КК ІІ, 
АНСРЕЕ Сай с Аа в «Р в м 


Ця шкала не знайшла широкого застосування, хоч про неї згадує Гукбальд та 
інші теоретики. Більше значення отримав послідовний ряд літер від а до р. 
Особливистю цієї нотації є додаткові знаки, що розташовувалися між півтоновими 
відтинками, що ймовірно означали чвертьтони. 


а ъс а еіғ е Ці ГКТмпор 
АНСРЕЕКСарьпсаеєе Її га 


У трактаті, що приписується Гукбальду у Мияса Епсћігіааіѕ і Соттетогаїо 
ргеуіѕ де іопіѕ ет рзаїтіз5 тодиіапаїз впроваджено так звану нотацію 4азеа. Вона 
апелює до старогрецьких знаків. Основою є тетрахорд з півтоном по середині Т 5 
Т. Постійне застосування роздільного тетрахорду приводить до того, що в шкалі 
знаходяться звуки Р й / /ї5 с сіѕ. Оперування знаками відбувається на основі їх 
обернення, подібно як у старогрецький нотації. 


УМ ЛВС ЕудИЯЬБі Б 
| 
О а Я О НИЯ, 
Подальший розвиток літерної нотації полягав у обмеженні кількості літер до 
однієї октави. Зробив це Одо з Клюні, який впровадив також і грецькі літери для 
означення найвищого тетрахорду та Г для першого найнижчого звуку. 


ГАВСРЕЕбаьсдеї ос«буд 


Лише Гвідо з Ареццо/Сшао з Аге2то (980-1050) замінив грецькі літери на 
подвійні латинські. Герман Контрактус/Негтапиѕ Сопігасіця (1013-1054) провадив 
інтервальний запис. У цьому випадку видбираються відповідні літери е = едиі- 
ѕ0пи, $ = ѕетіќопіит, 8 = (опи, {$ = юпи$ сит 5епліїопіо, її = іопиѕ, а = дфіаїеззагоп, 
А = йарепќе. Також існували літери, що мали радше ритмічне й агогічне значення, 
ніж інтервальне. Їх винайдення приписують співакові Романові Мелодосу (Сладко- 
півцю) / Котапиѕ’у Меїодоз": аа = аїизя (вище), І = Ісуаїшг (понизити), $ = ѕшѕшт 
(вгору), © = згадайт (поступово) іт. д. 
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НЕВМЕННИЙ ЗАПИС 


Невменна нотація була базовою нотацією латинських літургійних співів. 
Назва походить від пеита = кивок. Означає рух руки - хейрономія, з якою ми 
ознайомилися у Єгипті. Найдавіші пам'ятки латинської нотації походять з [Х ст. 
Також є версії про її раніше походження. Наприклад Англез/Апо]еѕ пересуває її 
існування аж до часів Григорія Великого (МП ст.). Існували два основні види 
невменної нотації: безлінійна, так звана хейрономічна, що припадає на ЇХ і Х ст., 
а також на лінійках, діастематична, що була впроваджена Гвідо з Ареццо у ХІ ст. 
Невменна нотація розвинулася з просодичних акцентів, а, отже, знаків, що тільки в 
загальному окреслювали висоту звуку: / = асиїця (високий), - = огауіѕ (низький), = 
сиситйех1$ (поєднання попередніх). Невменна нотація розвивалася у різних осе- 
редках, що спричинило утворення декількох нотацій з специфічними семіотич- 
ними властивостями, які вказували на локальні особливості хорового співу. 

Досить результативними виявилися докладні палеографічні дослідження. 
Обтрунтовано існування таких локальних традицій: палеофранкська, мецька, 
бретонська, аквітансько-провансальська, беневентинська, англосаксонська, англо- 
романська, готична, північна та південно-італійська, мозарабська, каталонська. 
Таке велике розмаїття нотації загрожувало єдності літургійних співів. Тож одно- 
часно відбувався процес уніфікації нотаційної системи. Тривав він досить довго, 
аж поки у ХШ ст. створили стандартну нотацію, так звану по ападгаа, для якої 
джерелом була готична нотація. Цей тип нотації став загальноприйнятим й утри- 
мався до сьогодення. Його використовують офіційні видавництва літургійних 
співів: Стадиаіе, Атірпопаїе, ГаЬет изиаї з. 

Нормована невмена нотна система має декілька типів невм: 

1. одиничні: рипебит №, уігоа н. 
2. складені (сотрозКае) 


подвійні (Біпагіає): рез або ройаёџѕ Е] сН\1 або Пеха М; 


потрійні ((егпанае): ѕсапаісиѕ Й сійтаси8 "е согсшиѕ вв, роггесїиѕ № 
невми, що вміщують чотири звуки (апаїегпагіає): 


№ п 1$ П 
ѕсапаісиѕ Нехи$ НЙ ротгесіиѕ Нехи$ ‚ <шпаси$ геѕиріпиѕ й 


согсшц5 теѕиріпиѕ А рез забБрипсИ$ : 


3. паоеѕсепсіае у виконавчому апекті: ерірһопиѕ 4 , серһаісиѕ м апсиѕ №, 


: ; и б; 
4. орнаментальні: ргеѕѕиѕ № Ми, шієопоп 19 Чита . 


СОЛЬМІЗАЦІЯ І ДІАСТЕМАТИКА 


Доленосною у розвитку музичної теорії і дидактики було створення методу, 
що мав на меті запам'ятовування та відчитування інтервалів. Творцем цього 
методу був Гвідо з Ареццо. Його сформували два елементи: ряд звуків визначеної 
висоти та лінійний, діастематичний спосіб їх запису. Таким рядом став гексахорд - 
шестиступенна діатонічна шкала. Для її створення Гвідо використав гимн 
св. Йоанна, в якому початкові слова кожного рядка творили діатонічний звукоряд 
з симетричним впорядкуванням інтервалів Т Т 5 Т Т. Свої назви звуки отримали 
від початкових літер кожного рядка - иѓ ге ті ја 50! Іа: 
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(п диаеапі Іахіѕ 
гезопате ћргіѕ 
тіга веѕіогит 
Латий шогит 
ѕоуе роПиії 

Іабії геагит 
Ѕапсіе Јоһһаппез. 


Вони допомагали запам'ятовувати інтервали. Підкладення складу під відпо- 
відні звуки у ті часи не було чимсь новим, адже ще у стародавні часи користу- 
валися таким методом, підкладаючи відповідні склади під звуки тетрахорду. 
Також з таким методом зустрічаємося на Сході, в Китаї та Індії. Однак у часи 
Гвідо цей метод не був відомий на Заході. Текст гимну до св. Йоанна виник 
приблизно у 800 р., але мелодія походить тільки з ІХ ст. Можливо, що її створив 
сам Гвідо з дидактичною метою. 

Впровадження Гвідо Аретинським лінійної нотної системи хронологічно спів- 
падає з гексахордовою системою. Ц! дві системи доповнюють одна одну, де соль- 
мізаційні склади мали спростити читання нот, а діастематика визначала 1х інтер- 
вальну структуру. Чотирилінійна нотація виникла з дволінійної системи, в якому 
одна жовта лінія позначала звук с , а інша червона, звук /. Розміщення конкрет- 
ного звуку на лінії було рівнозначне з впровадженням ключа, на основі якого 
можна було відчитувати звуки у інших місцях системи. Для удосконалення нотації 
Гвідо впровадив у дволінійну структуру ще дві лінії, завдяки яким утворилася 
простір для терції, що дозволило розміщувати на лініях та між ними знаки, що 
охоплювали повну діатонічну шкалу. Гвідо утворив два гексахорди с ~ а, 2 - е, 
вказуючи на спорідненість між собою у системі гептатоніки, завдяки симетрич- 
ному розміщенні інтервалів. Це дало можливість використовувати ідентичних 
сольмізаційних складів у двох гексахордах. У результаті центральний звук мі 
означав е в гексахорді с - а, ћ в гексахорді є - е. Труднощі Гвідо мав із подвійним 
ступенем Б - й.У ХШ ст. додано ще один гексахорд / - А. У підсумку отримано три 
гексахорди: паіиғаіе с - а, дигит є - е, тойе ў - а. Вони давали можливість 
сольмізації всіх діатонічних мелодій та спрощували їх спів. Коли мелодія не 
вміщалася у межах одного гексахорду, переходили до іншого, або здійснювали 
мутацію. Перевага сольмізаційної методи була у механізації читання нот, де зістав- 
лення звуків означало конкретні інтервали, напр. ре - фа мала терція, ут - соль 
квінта, мі — ля кварта, натомість мі - мі вказувало на присутність півтонів з двох 
різних гексахордів, а отже е - п. Керуючись тим же правилом, було сформульо- 
вано заборону впровадження тритону і зменшеної квінти: ті сопіта ја іароіиѕ т 
тизіса. Для удосконалення мутації мала слугувати так звана рука Гвідо з соль- 
мізаційними звуками. Ймовірно, що це не було Його ідеєю, а тільки пізніших 
вчителів співу. Сольмізація зберіглася аж до початків ХУШ ст. В тому ж часі 
розширено гексахорд до октави. Назву сьомого ступеня приписували різним 
педагогам та музикантам, особливо Губерту Вельранту / Маеігапожі (51), Ериціусу 
Путеанусу / Риїсапизомті (Рі), Йогану Бурмайстеру/ Виптеізіегомуї ($7 для Й і ѕе для Б). 
Розбудова звукового матеріалу, спричинена модуляціями та хроматикою пору- 
шила основи сольмізації. Попри те, у науці сольфеджіо з певними модифікаціями 
утрималася до сьогодні. Зокрема, сольмізаційні звуки збереглися у деяких країнах, 
напр. у Франції. 

Переклад Китерина Загнітко, редактор Уляна Граб 
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ГОВОРИТЬ МОЛОДЬ 


Стефанія Олійник 
НАТХНЕННЯ МОЛОДІСТЮ: 
ФЕСТИВАЛЬ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА «АКАДЕМІЯ» 


Впродовж 28 березня - 5 квітня у Львові відбувся Перший фестиваль музичного мис- 
тецтва «Академія», який став унікальним явищем в царині академічної музики в Укра- 
їні. В чому його незвичність та винятковість? Насамперед тому, що він ініційований 
професорами та студентами Львівської національної музичної академії ім. М. Лисен- 
ка й усі дев'ять концертів фестивалю - дев'ять різнорідних програм - виконували сту- 
денти консеваторії. 


Така насичена концертна діяльність - чудова практика для студентів-музи- 
кантів. Ще приємніше, що лозунг фестивалю Молоді - молодим! не був порожнім 
гаслом, а став справжнім досягненням організаторів фестивалю, які потурбува- 
лися, щоб концерти студентів Академії відвідало якомога більше 1х однолітків з 
інших Вищих навчальних закладів Львова. Ділитися своїм творчим надбанням у 
складний час, підтримувати один одного, спілкуватися та об'єднуватися під 
знаком мистецтва і краси, молодості і духовності - ця натхненна мета фестивалю 
виявилась неймовірно актуальною і запотребованою - як для слухачів, так і для 
молодих виконавців. 

Фестиваль був укладений з дев'яти концертних програм: одна 1х частина 
репрезентувала різні виконавські та композиторську кафедри ЛНМА; відповідно 
відбувалися окремі концерти фортеп’янної, скрипкової, вокальної музики, 
програма з творів для духових та ударних інструментів, концерт з творів молодих 
композиторів-студентів Академії. Інша частина концертів виявляла мистецький 
рівень і потенціал творчих колективів консерваторії - концертні програми за участю 
камерного оркестру «Академія», студентського симфонічного оркестру та хору, 
колективів кафедри народних інструментів - капели бандуристів та оркестрів 
народних інструментів, симфонічного оркестру оперної студії. 

28 березня у залі Львівської філармонії відбулося урочисте відкриття фести- 
валю, яке розпочав камерний оркестр «Академія». Колектив, якому довірили роз- 
починати фестиваль, впродовж понад 50 літ є провідним камерним оркестром 
України, відомий і за кордоном. Художнім керівником оркестру є Мирослав 
Скорик, керівником і концертмейстером - Артур Микитка, диригентом - ректор 
Ігор Пилатюк. В активі оркестру сотні концертів, виступи на українських та зару- 
біжних музичних фестивалях, співпраця зі славетними музикантами і композито- 
рами сьогодення. Програма першого концерту мала на меті також познайомити 
слухачів з творами сучасних композиторів Віктора Камінського 1 Мирослава Ско- 
рика. Невимушену атмосферу молоді оркестранти створили виконанням твору 
Камінського «Репетиція оркестру», наче дозволивши слухачам підглянути через 
замкову шпарину на творчі будні музиканта. На противагу «музичному жарту», 
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наступний твір композитора «Вегіїпег сопсегіо єго850» розвиває тему протистав- 
лення духовних цінностей минулого й сьогодення. Солістами виступили студенти 
Богдан Кожушко (акордеон) і Василь Пташник (саксофон). Камерний оркестр 
«Академія» був першовиконавцем багатьох творів свого художнього керівника 
Скорика. У другому відділі концерту прозвучали його Перша і Шоста партити, 
«Танцювальна сюїта» (солісти Оксана Рапіта та Мирослав Драган, фортеп'яно), 
яка занурила слухачів у атмосферу ретро-джазу. Джазові акорди, що завершили 
концерт, створили музичний місток до наступного концерту фестивалю, присвя- 
ченого естрадній музиці та феєрії танцювального жанру. 

Програму другого концерту Фестивалю виконував студентський симфонічний 
оркестру ЛНМА. Вона була напрочуд теплою та яскравою 1, без сумніву, зігріла 
слухачів, які завітали у Львівську філармонію у прохолодний і похмурий день 29 
березня. Родзинкою концерту стало виконання «Болеро» Моріса Равеля та 
популярних джазових композицій. Барвистий оркестр Равеля, що увібрав усю 
потужність оркестрового письма свого часу, тут поєднується з новим, незвичним 1 
навіть екзотичним для свого часу звучанням джазового бенду. Виконання цього 
твору - неабиякий виклик для будь-якого оркестру, адже кожен музикант, кожне 
музичне соло тут як на долоні. У виконанні оркестру консерваторії під батутою 
Зінаїди Остафійчук молоді оркестранти зуміли втілити запал, свіжіть і невиму- 
шеність танцювальної мелодії та пульсуючого ритму, що наче гіпнотизує, заворо- 


жує слухача. 





Студентський симфонічний оркестр, концерт «Симфо-джаз» 


Продовжили вечір популярні джазові твори, які можна сміливо назвати класи- 
кою джазу. Пісні Френка Сінатри та Луї Армстронга в елегантному виконанні 
Юрія Григораша (баритон) навіяли атмосферу бродвейських мюзиклів та лірич- 
ного супроводу чорно-білих голлівудських фільмів. Серед інструментальних 
композицій прозвучали твори Арно Бабаджаняна «Ноктюрн» та «Камерне концер- 
тино» для саксофона й 11 інструментів Жака Ібера з яскравим соло саксофоніста 
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Василя Пташника. Примітно, що до диригування оркестром у цих композиціях 
долучилися студенти диригентського факультету, а аранжування відомих пісень 
для оркестру здійснив студент-магістр Любомир Ліщук. Настрій, що панував 
упродовж вечора, залишив у слухачів теплий, яскравий спогад, який зігрівав і по 
закінченні концерту. 

Наступний концерт фестивалю мав назву «Музичні паралелі. Фортеп'янна 
музика ХХ ст.». Спільним знаменником для усього розмаїття творів, написаних для 
фортепіано, стало виконання студентами та аспірантами лише музики ХХ століття, 
яка відображає всю мінливість та складність розвитку музичного мистецтва щойно 
минулого століття. Адже визначення «модерн», яким прийнято окреслювати 
мистецтво цього часу, не ставить перед композитором жодних стилістичних 
вимог, а навпаки - дає велику свободу вислову творчої думки. Тому музика ХХ ст. 
напрочуд різнорідна, тут нічим не стримана креативність задуму автора 
переплітається із загальними скороминучими мистецькими течіями - імпресіо- 
нізму, неокласицизму, фольклоризму, авангарду, мінімалізму, естради та джазу та ін. 
Інтригуюче питання - а яке ж буде творче розв'язання ідеї автора - залежить від 
кожного конкретного твору. Слухачі мали змогу провести паралелі між творами 
українських композиторів ХХ століття - Б. Лятошинського, В. Барвінського, 
А. Кос-Анатольського, В. Бібіка, І. Карабиця, сучасних - В. Сильвестрова, Л. Гра- 
бовського, І. Щербакова, Б. Фроляк, визначних європейських композиторів-рефор- 
маторів музики - А. Шенберга, А. Веберна, І. Стравінського, Д. Лігеті, П. Гінде- 
міта, О. Мессіана, а також популярними композиціями джазових виконавців - 
С. Джопліна, О. Пітерсона та ін. 

Концерт 31 березня, що відбувся у залі Львівської філармонії, мав назву 
«Фольк-калейдоскоп», а отже передбачав запал народного виконавства, феєрію 
танцювальності, мелодій та ритмів, рідних та близьких українській душі. «Серце 
України таємниче й зворушливе: воно або б'є джерелом в своєрідному гуморі, або 
сумує в трагедії; народна душа, під тягарем репресії заховала ідеали в традиції 
такі ж старі, як стара історія їх раси. Все це знаходить вираз в музиці України» — 
писав ще 1922 р. рецензент американської газети «Аткапѕаѕ Сагейе». В Україні 
фольклор, який здавна відігравав особливу роль у збереженні самосвідомості 
нації, постійно і глибоко входив у професійне музичне мистецтво, надихаючи 
композиторів своїми символами, образами, виразовими засобами. Нинішній 
репертуар виконавців на українських народних інструментах рясніє не тільки 
фольклорними творами (численними обробками українських народних пісень і 
танців), а й композиціями сучасних українських авторів (Я. Олексіва, В. По- 
падюка, О. Герасименко) й аранжуваннями естрадної та джазової музики (А. П'яц- 
цоли та ін.). Все розмаїття музичної творчості, натхненною українською народною 
музикою, з приємністю почерпнули слухачі у виконанні ансамблю бандуристів 
(керівники Т. Лазуркевич та 1. Чупашко) та оркестрів народних інструментів 
(керівники Я. Олексів та О. Личенко). 

Сміх продовжує життя, а гумор у поєднанні з класичною музикою - це 
справжній секрет довголіття! У всесвітній день гумору 1 квітня студенти кафедри 
духових і ударних інструментів тішили слухачів веселою та радісною музикою на 
концерті «Рита аргі1іѕ. Весела музика для духових та ударних інструментів». 
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Програма концерту була укладена з творів жартівливого змісту та яскравих коло- 
ритних композицій українських та зарубіжних композиторів. З віртуозних п'єс 
публіці особливо припала до душі «Бджілка» А. Паскуллі у виконанні Микити 
Мойсеєнка (гобой), увертюра до опери «Кандіде» Л. Бернстайна у виконанні 
квартету кларнетистів (Т. Гамар, А. Кравченюк, М. Пашко, О. Голоюх); твір 
«Дебютант» Г. Кларка виконав Іван Кормош (труба). Багато творів переносили 
слухачів до колоритної Іспанії, з її пристрасними мелодіями та ритмами у стилі 
фламенко. Серед них: Б. Ковача «Наслідуючи М. де Фалья» (Максим Барабах, 
кларнет), М. Равеля «Хабанера» (Оксана Добровольська, гобой), В. Василевський 
«Варіації у стилі фламенко» (квартет трубачів - А. Єдинак, Л. Москалик, Ю. Сірий, 
В. Довгань), Ч.Кореа «Іспанія» (квартет саксофоністів з перкусіоністами - 
К. Качмар, Р. Асанов, В. Пташник, Б. Якимів та Г. Король, Р. Демковський). 
Справжній фурор у залі здійснили Микола Боднарчук своєю незвичною, коло- 
ритною грою на тубі, Василь Пташник (саксофон) в інтригуючому, наче «шпи- 
гунському» творі І. Готковскі «Патетична варіація № 6», а також тріо ударників 
у складі Григорія Короля, Ольги Дробіняк і Романа Демковського, що запалили 
слухачів виконанням творів Д. Олійника «Час Дарбуки» і «Чарівні тарілочки». 
У програмі прозвучали твори й українських композиторів: «Фантазії на дві 
українські теми» М. Лисенка (Наталія Кожушко, флейта), «Коломийка» М. Ли- 
сенка (дует саксофонів В. Пташник і М. Поцко у супроводі фортеп'яно) та Фінал з 
«Концерту» І. Шамо (Інна Воробець, флейта). Надзвичайно вдалий День Сміху у 
яскравій та гучній музичній компанії! 





= 


Квартет саксофоністів, 
концерт «Ргіта аргіїз. Весела музика для духових та ударних інструментів» 


Однією з цікавинок будь-якого фестивалю є прем'єрні виконання, і тут наш 
Фестиваль не був винятком. Для концерту «Діалоги. Рефлексії молодих компози- 
торів на забуті твори львівських додекафоністів та авангардистів» студенти кафедри 
композиції підготували низку власних творів, які були об'єднані однією темати- 
кою: діалог молодих авторів з творчістю львівських додекафоністів та авангардис- 
тів Й. Коффлера, А. Нікодемовича та Р. Гаубеншток-Раматі. У виконанні ансамблю 


2015/4 (18) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 137 


сучасної музики «СопѕѓапѓҮ» відбулися прем'єри таких творів як «Тапетгойй» для 
флейти, кларнету, віолончелі та препарованого фортеп'яно М. Хшановського, 
«Розмова» для двох фортеп’яно П. Жерухи та «УМ/аїйпе Юг...» для препарованого 
роялю і трьох виконавців Н. Скрипника. Окрім того, у програмі концерту були 
“Тріо” ор. 10 для скрипки, альта і віолончелі Коффлера, “Ѕопогіќа” для скрипки 
Нікодемовича та "АЇопе 2” графічна партитура для ансамблю Романа Гаубеншток- 
Раматі, виконання яких є насправді рідкісним та знаменним. Тут публіка очевидно 
розділилася на дві частини: ті, що прийшли створити уявлення, як виглядають 1 
звучать сучасні твори академічної музики, й ті обізнані слухачі, які потрапили на 
справді раритетний концерт - виконання забутих творів львівських авторів ХХ ст. 
3 квітня у Залі ЛНМА відбувся черговий концерт з програмою «Невідомий 

Лисенко» як вшанування, вияв пієтету студентами консерваторії до творчості 
свого патрона Миколи Лисенка. Програма зумисно була укладена з нечасто вико- 
нуваних, мало знаних камерно-вокальних творів та фортеп'янних мініатюр кла- 
сика української музики. Варто зазначити, що з усіх концертів Фестивалю цей мав 
найбільш інтимну, сердечну атмосферу. Коло образів солоспівів Лисенка не втратили 
своєї актуальності і здатності торкати глибокі струни душевних переживань і 
почуттів. В солоспівах композитора втілилися широка палітра тем і образів, 
притаманних романтичному мистецтву: переживання нерозділеного кохання 
(солоспіви «Човен», «Ти не моя», «У сні я плакав»), нелегкої жіночої долі («Якби 
мені, мамо, намисто», «Ой умер старий батько», «З мого тяжкого суму»), музичні 
картини природи рідного краю («Вітер в гаї не гуляє», «Тебе, моя любко кохана»), 
тяжкі роздуми над трагічними подіями минувшини («Понад полем іде», «Ой чого 
ти почорніло, зеленеє поле»). Ці та інші твори прозвучали у виконанні найкращих 
студентів й аспірантів вокального факультету академії: Юрія Вітошинського, 
Ярослава Папайла, Анастасії Корнутяк, Юрія Гадзецького, Михайла Малафія, 
Дмитра Кальмучина, Наталії Кухар та Назара Качали. Окрім солоспівів, про- 
звучали три ліричні фортеп'янні мініатюри Лисенка: «Мрія. На солодкім меду» у 
виконанні Ольги Коломієць, «Пісня кохання» (Олена Гав'юк) та «Прощальний 
ноктюрн» (Олена Бочарська). На закінчення прозвучав солоспів «В грудях вогонь» 
(на вірш М. Старицького) з надто актуальними і доречними в наш час словами: 

Чи та любов переживе могилу, 

І буде знов моя душа страждать 

За свій народ, за Україну милу 

Про неї думати, гадать? 

Над селами обдертими літати 

Тлюду, в темрявім кутку, 

На боротьбу відвагу надихати, 

Й будити силу в сповитку? 


Концерт «Скрипкова феєрія», що відбувся 4 квітня у Великому залі ЛНМА, 
репрезентував майстерність студентів та аспірантів кафедри скрипки. Щоб вра- 
зити своїм виконанням слухачів, студенти спеціяльно обрали показово складні, 
захоплюючі віртуозні твори. Тому не дивно, що пріоритет у змаганні скрипалів- 
віртуозів мали більш досвідчені студенти старших курсів, а також аспіранти. 
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Відзначилися у виконанні фрагментів сонат для скрипки соло Е. Ізаї студенти 
Руслан Козопас та Ігор Муравйов, а Лілія Бріль підкорила слухачів експресивним 
виконанням «Тарантели» К. Шимановського. Віртуозністю вразила тендітна скри- 
палька Олеся Зарубайко у творі К. Сен-Санса «Етюд у формі вальсу», а своєю 
ліричністю та сердечністю - Ярина Ясницька, яка виконала твір Р. Вагнера 
«Листок з альбому». Але чи не найбільше овацій зірвав концертуючий і відомий у 
музичних колах молодий скрипаль Назар Федюк, зігравши Фантазію «Кармен» - 
попурі Ф. Ваксмана на теми опери Ж. Бізе. Також припало публіці до душі вико- 
нання творів українських композиторів, які окрім віртуозності, вражали неймовір- 
ною проникливістю. Глибиною музичного вислову відзначився аспірант академії 
Дмитро Лиско у виконанні «Української поеми» Є. Станковича. А на закінчення 
прозвучала «Українська рапсодія „Думка-Шумка”» М. Лисенка в перекладі для 
скрипки і фортеп'яно у виконанні Василя Заціхи, яка поєднала два вектори 
музичних настроїв цього вечора: від ліричної чуттєвості до ефектної віртуозності. 
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Кухар Наталія, 
концерт «Невідомий Лисенко» 





Назар Федюк, скрипка, 
концерт «Скрипкова феєрія» - 
Лейтмотивом закриття Фестивалю, яке відбулось 5 квітня (для однієї частини 
християнського світу - у Вербну неділю, а для іншої - на Великдень), стало 
виконання духовних творів композиторів православного та католицького обрядів — 
о. Михайла Вербицького та Франца Шуберта. Вшанування о. Михайла Вербиць- 
кого було присвячене також 200-й річниці від дня народження композитора, яку 
українське суспільство, на жаль, надто скромно відзначає цього року. Студентство 
консерваторії віддало шану авторові музики Національного гимну України вико- 
нанням частин з його «Літургії» та хорів на слова українських поетів. У другому 
відділі концерту прозвучав твір «Ѕіаба таќег» Ф. Шуберта у виконанні студент- 
ського хору та симфонічного оркестру під батутою професора Івана Юзюка. 
Акценти: замість висновків. Особливий наголос в програмі Фестивалю був на 
звучанні, пропагуванні та популяризації музики українських композиторів мину- 
лого та сьогодення. Відтак, програма відкриття і закриття мистецької акції була 
підпорядкована саме цій меті. Завершальний концерт вшановував творчість автора 
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Національного гимну. На жаль, це був один з небагатьох концертів, укладених із 
творів видатного українського композитора. Було б актуальним до ювілейних 
урочистостей приготувати виконання не тільки його духовної спадщини, але й 
світської - оркестрові та інструментальні твори, чудові співогри, які б не тільки 
стали окрасою репертуару будь-якого театру, але й популяризували творчість 
о. М. Вербицького у нашому суспільстві. 

По завершенні фестивалю ректор ЛНМА професор Ігор Пилатюк озвучив 
деякі плани на майбутнє. Очевидно, що ініціативність та креативність студентства 
ніколи не згасає, отже щорічне проведення фестивалю «Академія» - це завдання 
першочергове для його організаторів. Окрім того, планується з наступного року 
залучати студентів і провідні колективи не тільки консерваторії, а й інших 
навчальних закладів Львова. 

Бажаємо організаторам та молодим виконавцям Фестивалю музичного мис- 
тецтва «Академія» творчого процвітання, приємної співпраці та натхненності 1 
впертості у досягненні нових вершин музичної досконалості. А, можливо, на 
наступний рік порадувати слухачів не тільки яскравими концертами, а й оперною 
виставою! 


о РФ о 
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Тетяна Фішер 


ПОДОРОЖ У МУЗИЧНЕ МИНУЛЕ: 
Фестиваль давньої музики у Львові 


Однією з найочікуваніших музичних подій літа був Фестиваль Давньої 
Музики, який збагатив музичну атмосферу Львова з 21 по 29 червня. Попри те, що 
одночасно в місті проводились інші мистецькі акції, на всіх концертах була хай не 
така чисельна аудиторія, як хотілось би, але зате напрацьована за 13 літ 
Фестивалю група музичних гурманів. Як підкреслив організатор Роман 
Стельмащук - кожен з концертів має свою концепцію. Концерти поєднуються в 
тематичні групи або ж це певна наскрізна драматургія всього циклу. Єдине 
неписане правило, що залишається незмінним: кожна програма - це прем'єра, що 
розкриває нові горизонти давньої української та європейської музики. Хоч 
програма Фестивалю Давньої Музики 2015 не передбачала втілення конкретної 
концепції, була достатньо насиченою та цікавою. Організатори запропонували 
слухачам поринути у світ духовної і світської, вокальної та інструментальної 
музики Відродження та Бароко. Цікаво, що в програмі знайшлося місце для 
музики прикладної, яка також була невід'ємною частиною музичного побуту 
середньовічних міст - вечір танців ХМІ-ХМП ст. з Табулатури Яна з Любліна – 
дебютна програма унікального сопілкового квінтету Ридай5 Јипіог). 

Відкривав цикл концертів духовний твір репрезентанта німецького Бароко, 
засновника і капельмейстера Берлінської опери Карла Генріха Грауна (1704—1759) — 
ораторія «Смерть Христа». Ораторія належить до тих творів, які у свій час мали 
чимале визнання, але згодом, після зміни естетичних смаків залишились поза 
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межами репертуару виконавців. У ХІХ ст. розпочався процес відродження музич- 
ної спадщини попередніх епох, та в Україні музику авторів несвітового рівня 
поки можна почути вкрай рідко. Львівська ж прем'єра ораторії Грауна відбулася 
ще під час Страсного тижня 2 квітня цього року. Тоді барокова капела студентів 
ЛНМА пд керівництвом Марека Топоровського (проректора Музичної академії 
міста Катовиці, клавесиніста, органіста, диригента, фахівця з барокового 
виконавства в галузі ораторійної музики) зазвучала на сцені Великого залу 
Академії. Але через два місяці в рамках Фестивалю ораторія прозвучала значно 
впевненіше, відчулася зіграність виконавців (оркестр, хор, солісти), впевненість 
вокальних партій виконавців сольних номерів. Барокова капела студентів на 
великій сцені міста дебютувала дуже вдало. Молоді виконавці з ентузіазмом 
виконали своє мистецьке завдання і звучали якісно й відповідно до стилю музики. 
Артистично Й технічно довершено звучали також сольні арії у виконанні Анастасії 
Арбузової, Антоніни Вишнякової та Юрія Гадзецького. Під склепінням Будинку 
камерної та органної музики відбулося символічне повернення колишньої слави 
твору, який виконувався кожної Страсної п'ятниці у багатьох містах Німеччини 
впродовж 50 років. 

Не тільки інструментально-вокальна барокова музика звучала у рамках 
Фестивалю. Слухачі змогли зануритися у світ органної музики (фантазії та інші 
твори у виконанні відомої львівської органістки Надії Величко, постійної учасниці 
Фестивалів давньої музики) чи ознайомитися з лютневими бароковими у 
виконанні гостя з Відня Бернгарда Гофштеттера. Вже вдруге австрійський музи- 
кант зачаровує львів'ян витонченим мереживом музики, віднайденої у нотозбірнях 
Відня. Важливо підкреслити те, що програми цих речиталів надзвичайно цікаві як 
для пересічного слухача, так і для музикантів, адже дозволяють не тільки пізнати 
нове, а й простежити певну еволюцію розвитку жанрів. Надія Величко про- 
демонструвала це на прикладі п'єс для органу імпровізаційного характеру від 
творчості Яна Свелінка до фантазій Баха. 

У звуковий простір Відродження слухачі змогли поринути з ансамблем 
«Львівський Музичний Цех». Цьогоріч керівник ансамблю Тарас Драк приготував 
різноманітну програму, що розкривала особливості англійської, іспанської, 
французької, італійської та української музики ХП-ХУП століть. «Львівський 
Музичний Цех», який вже виробив собі мистецький авторитет, ще раз підтвердив, 
що українська музика «йшла в ногу» з європейськими тенденціями і була 
конкурентноспроможною. 

У програмі Фестивалю було чимало проектів у дусі романтичних музичних 
салонів - камерних вечорів у невеликих нприміщеннях міста. Два музичних 
салони відбулися в Музеї С. Крушельницької. Визнана київська клавесиністка 
Світлана Шабалтіна та її львівська колега Ганна Іванюшенко виконали для 
львів'ян музику, що звучала у салонах Відня ХУШ - початку ХІХ ст.: легкі сонати 
для клавіру в 2, 4, 6 рук композиторів другого ряду Й. А. Юста, Я. К. Ваньгала, 
Л.А. Кожелуха, В. Памераї, М. К. Огінського. Дуже вдало були виконані ці 
маловідомі твори поруч з сонатами Моцарта і Бетговена, що вкотре спростувало 
міф про їхню мистецьку меншовартість. На другому салоні барокова клавірна 
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музика ожила у виконанні Марти Андрущак, молодої виконавиці зі Львова, 
лауреатки міжнародних і всеукраїнських конкурсів. 

Ще однією родзинкою Фестивалю став концерт, який також виходить за межі 
звичних для нас концертів академічної музики - Барокові посиденьки при свічках. 
Гості галереї «Дзига» розкрили для себе цікаві темброві поєднання хроматичної 
сопілки, барокової скрипки та клавесину у творах С. С. Шажинського, Баха, 
Д. Кастелльо, Мартина Мельчевського, Телемана,. Дарували їм цю музику львів'ян- 
ка Божена Корчинська, гість з Варшави Радослав Каменєж і Ганна Іванюшенко. 

Організатори Фестивалю не тільки залучили до участі кращі виконавські сили 
(серед яких і львівські музиканти, і гості з інших міст України, 1 колеги з-за 
кордону), а й підібрали для проведення кожної події зал, який мав відповідну 
акустику та зовнішність для виконання давньої музики. Дуже доречним був вибір 
місця проведення для концертних програм, що прозвучали в Гарнізонному храмі 
св. апп. Петра і Павла: «Дві маловідомі школи церковної музики з теренів Речі 
Посполитої ХМІ-ХУП ст.» та «Польща - Україна: давня музика». Це результат 
творчої співпраці українських та польських ансамблів давньої музики та солістів: 
Дагмари Барної, 5:ссесіп Уосаї Ргојесі (Щецін), А саррейа Георойз, Сопѕогіїит 
бейтит (Щецін), Ат; Моуа (Варшава), Львівські Менестрелі. 

Завершився Фестиваль досить значною подією не тільки в масштабах малої 
культурної столиці Україна - Львова, а й культурного простору Європи. Після 
218 років цілковитого мовчання прозвучали уривки опери Юзефа Ельснера 
«Амазонки» (відома також під назвою «Гермінія»). Це єдина опера, написана 
композитором у співпраці з директором польського театру у Львові Войцєхом 
Богуславським. Як зазначила керівник проекту, викладач барокової нотації 
Базельської сузичної академії Ангеліка Мотс (власне вона віднайшла партитуру 
опери), символічно, що обидві прем'єри відбулися під склепінням храму - 
Будинку камерної та органної музики. Фрагменти з опери прозвучали у виконанні 
студентів ЛНМА. Хоч солісти ще мають мало досвіду у виконанні подібного 
репертуару, досить віртуозного й технічно складного для молодих виконавців, всі 
партії звучали переконливо та відповідно до стилю музики. Молоді співаки, 
долаючи хвилювання, все ж зуміли витримати суть сценічного образу до кінця: 
Анастасія Бардачова у ролі незворушної та гордої Королеви, Софія Чайка - ніжна 
та романтична Гермінія, яка, однак, при потребі вміє боротися за власне щастя, 
Микола Тетюк та Роксоляна Галайко у ролі закоханих Іфікратоса та Ірени. 
Найпереконливішим в інтерпретації вокальної лінії і як актор був Юрій Гадзець- 
кий в аріях Агенора та Оробатеса. Чудово звучали хорові номери та оркестровий 
супровід у виконанні артистів барокової капели. 

Після такого багатого на музичні враження Фестивалю давньої музики 
хочеться зазирнути у майбутнє і дізнатися програму наступного, вже чотир- 
надцятого фестивалю. Буде цікаво? Безперечно, адже організатори традиційно 
дарують львів'янам та гостям міста екскурс в музичне минуле Європи у 
виконанні найкращих музикантів України й інших країн. 


оф о 
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Стефанія Олійник 


АТКА 1477, ЕЕЅТ-2015: ВТЕЧА ВІД МЕЙНСТРІМУ 


Найбільший в Україні джазовий фестиваль Аа Ла22 Ееѕі завоював і продовжує відсто- 
ювати звання одного з кращих у Європі. У складній політичній ситуації організа- 
торам не просто підтримувати цю високу позицію, та цьогоріч вони підкорили серця 
слухачів незвичними та сміливими експериментами. 


Бренд. Кава, шоколад, пиво, одяг чи просто одним словом - ідеї: здається, що 
Львів став містом-брендом, де все креативне і все тут сотворене винятково 
успішно продається. Додайте сюди натовпи туристів, імідж культурної столиці, 
близькість до Західної Європи та чудову інфраструктуру 1 Ви зрозумієте, що один 
з найбільших джазових фестивалів був приречений на успіх саме в нашому місті. 
Тим більше, що всі львів'яни раптом стали палкими поціновувачами джазу... 

26-29 червня вп'яте у Львові відбувся «АШ Јат2 Ееѕі», який вже міцно 
утвердився в перебігу мирного життя Львова. Протестують проти його проведення 
вже не так голосно: адже гроші російського банку-мецената тратяться шалені 
(фестиваль ніколи не був прибутковим, розмах 1 відповідно гонорари артистам – 
величезні!), а надходження в бюджет міста - найбільші після новорічно-різдвя- 
ного сезону. Так і живемо, на роздоріжжі між власним сумлінням і бажанням 
послухати величних музикантів, яких навряд чи в своєму житті ще почуємо... Лиш 
трішки трамвайчиком проїхатися і ти вже у парку культури ім. Богдана 
Хмельницького, де прилаштувалася головна сцена ім. Едді Рознера або ж рай для 
тих, хто любить джаз. 

Головна сцена. На те і бувають ювілеї, щоб до цієї дати зробити щось 
особливе, вражаюче. Напевно організатори АШа /а77 Ке5і це чудово розуміли 1 
поставили собі конкретну мету - перевершити себе. Зуміли! Та ще й як! Склад 
музикантів на головній сцені вимірювався десятками нагород Греммі, мільйонами 
прихильників та міцним входженням цих постатей в історію джазу та музичної 
культури загалом. А головне, що найменше очікуєш від цих музикантів - це 
почути традиційний джаз. Отже, настав час для експериментів. 

Вже перший виступ відомого гітариста Майка Стерна (Міке Ѕїегп) та саксо- 
фоніста Білла Еванса (ВШ Еуап$) вилився у розмову двох давніх друзяк, які 
засумували за старим добрим роком та блюзом («А пам'ятаєш, як ми у 80-х у 
Майлза Девіса грали? Еге ж, хороші були часи!»). Цікаво, скільки заздалегідь 
запланованого матеріалу вони зіграли чи повністю піддалися натхненню імпро- 
візаційності? 

Наступний, найбільш очікуваний виступ фестивалю, легендарного п'яніста 
Гербі Генкока (Негріє Напсоск) перетворився на джем-сейшн з не менш 
легендарним саксофоністом Вейном Шортером (М/аупе 5Погіег), який насправді 
ошелешив не тільки слухачів, а й інших учасників фестивалю! «Скільки років 
вони не виступали разом? 10...20...?», - допитувався саксофоніст Білл Еванс. 
Здається, цей виступ можна вже вносити в посібники з історії джазу. Та не 
полишало відчуття, що ти підглядаєш, підслуховуєш розмову друзів, які давно 
переросли наш музичний світогляд та ідеями блукають далеко попереду своїх 
сучасників. Чи були вони сприйняті? Багацько публіки покинуло їх виступ. 


2015/4 (18) УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 143 


Наступного фестивального дня Вейн Шортер мав також окремий виступ зі своїм 
бендом. 

Для слухачів на галявинці поза межами сцени, що відверто сумували під 
звуки експериментального та фрі-джазу, справжньою радістю став виступ 
кубинського кларнетиста та саксофоніста Пакіто Д’Рвери (Радийо Д'Віуега), який 
зіграв програму під назвою «Джаз зустрівся з класикою». На майстер-класі 
напередодні він демонстрував як грати композиції Баха, а для виступу, зокрема, 
обрав твори Шопена, Моцарта і П'яццоли. Не забудьте приправити це все 
аранжуванням з латино-американських ритмів та стилістикою сальси - і ось воно 
щастя в звуках музики! Тут доречним видається перейти до виступу, який 
завершував третій день фестивалю, адже обидва вони відбулися під спільним 
знаменником радості, танцю та феєрії. Пісні гітариста і вокаліста Джорджа 
Бенсона (Сеогое Вепѕоп) Ви точно чули і, можливо не знаючи автора, танцювали 
під них. Суміш вишуканого попу, ритм-енд-блюзу (десь тут загубився джаз) 
підірвало на ноги всі покоління слухачів у залі та лежебок на галявині в теплу, 
літню і дуже атмосферну ніч. 

Окремо про Гіромі (Нігоші). Бо про неї говорили ще з тиждень усі знайомі: 
музиканти і не тільки. Уявіть собі тендітну, маленьку японську жіночку, яка 
грайливо підходить до роялю, на якому стоять ще клавішні, і починає... "розрив 
свідомості" - це ще м'яко сказано. Як це можливо? Ще не доведено. Японська 
наполегливість, абсолютна технічність, віртуозність класичної школи, увесь джаз, 
поп, рок, ф'южн - все це присутнє в її стилі і вміщується якимось чудом в дві 
тендітні руки. Хоча деколи вона шдхоплювалася 1 грала стоячи... 

Знай наших. Основна проблема слухача на Аа /а77 Бебі - як встигнути на 
все цікаве на трьох сценах і ще на музичному автобусі поїздити. Головна сцена у 
парку більше пристосована для музичних зівак: навколо розставлені екрани, що 
транслюють звук та картинку зі сцени наживо. А ось два інші концертні 
майданчики у середмісті Львова - лише для стійких меломанів, де треба вистояти 
під періодичним львівським дощем. Саме тут зосереджені виступи українських 
джазових музикантів та артистів меншого калібру. 

Мала сцена чи велика - насправді це стереотип. В Україні є чудові джазові 
музиканти високого рівня, однак сама публіка загнала 1х на малу сцену, а 
насправді — в музичний андеграунд. З цьогорічних учасників Аа ]а77 Бебі варто 
поцікавитися такими джазовими п'яністами, школа яких успішно сформувалася в 
Україні: Олексій Саранчін, Родіон Іванов (учасник проекту Роєта Тгіо), Юрій 
Середін, тріо Наталії Лебедєвої, яке з дуетом «Тууо Міоіпѕ» - двома 13-річними 
скрипалями Іллею Бондаренком і Тетяною Жмендак вже встигли об'їздити 
півсвіту. Київський трубач Денніс Аду створив «Юеппіѕ Ади Вів Вапа», зібравши 
справді найкращих українських трубачів, саксофоністів та тромбоністів країни, 
виступи яких не відрізниш від культових американських біт-бендів. Не любите 
голосні звучання джазових бендів? Тоді б Вам припали до душі «Асоџѕііс Опагієї» 
та Анна Чайковська - прониклива та щира лірика без зайвого галасу. 

Останній, заключний виступ на фестивалі - не менш почесний. Два роки 
поспіль його довіряли українським артистам - співачці Джамалі у 2013 році, а 
минулого року фестиваль мали завершувати «Бумбокс» з джазовою програмою, 
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однак через трагічні події останній день фестивалю скасували, і заключний виступ 
припав на талановитого українського п'яніста і композитора Вадима Неселов- 
ського, викладача найбільш престижної школи джазу в світі - Вегкіее (США). 
Цього ж року фанфари та лаври завершення дісталися гостям зі Швеції - команді 
«Оу Гоорз». Це молодіжна група, яка розпочала кар'єру з написання каверів у 
стилі ф'южн-поп на відомі популярні солодкоголосі хіти. Однак таке завершення 
«Аа Ја72 Бе51-2015» є символічним. Цьогоріч на фестивалі все менше можна було 
почути традиційного розважального джазу та все більше концептуальної й 
авторської музики, яку поціновують у світі. Та чи готові смаки та розуміння 
української публіки до таких експериментів? 


Фотографії зі сторінки Аа Ласх Кезі (обісіаї) у Касебоок і офіційного сайту: 
рирз://игиу» ІасеБоок. сот/а[ајаг2јеѕі та ћірѕ://а[ајаггјеѕі.сот/ 





Гербі Генкок та Вейн Шортер 








Юрій Середін на клавішних, 
Алекс Максимів на гітарі, 
Костя Іоненко на контрабасі 
та [гор Гнидин на барабанах. 


Джордж Бенсон 
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РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 


Лілія Назар-Шевчук 
НОВА КНИГА ДО ЮВІЛЕЮ СТЕФАНІЇ ПАВЛИШИН 


Стефанія Павлишин у своїх працях і висловах сучасників / упоряд. Маргарита Кри- 
венко, Надія Письменна; ред. Роксоляна Мисько-Пасічник. Львів: Растр-7, 2015. 316 с. 


До 85-річчя від дня народження одного з найбільш потужних науковців 
України в царині історичного музикознавства, доктора Стефанії Павлишин нещо- 
давно було видано біо-бібліографічний збірник, присвячений її багатогранній 
творчій діяльності. Треба відзначити, що це не перше видання, пов'язане з Її іме- 
нем, оскільки у 2005 році силами дослідників наукових здобутків С. Павлишин - 
М. Кривенко, Н. Письменною, Л. Терещенко під тою ж назвою світ побачила 
грунтовна праця, яка широко репрезентувала наукову, мистецьку, педагогічну, 
культурно-громадську сторони сильвети тоді 75-річної соленізантки. Подиву 
гідною є кипуча, активна життєва і творча позиція д-ра С.Павлишин, її непо- 
гамовна та спрагла до все нових звершень та відкриттів інтенція, рівно ж як 
імпульси її наукових прозрінь та накреслені проекції шляхів розвитку музичної 
культури. Вони настільки розширили поле мистецтвознавчих студій, пов'язаних 
так чи інакше з цим іменем, що й уможливило випуск майже вдвічі більшої за 
об'ємом, порівняно з попередньою, збірки. 

Чітко структурований, з логічно-системним упорядкуванням новий збірник 
поділено на дві частини, які попереджують вступ від упорядників та автобіо- 
графічна довідка д-ра С. Павлишин. Перша частина практично дублює видання 
2005 року (135 сторінок). Друга - детально представляє цілий комплекс біо-бібліо- 
графічних джерел, які хронологічно належать до 2006-2015 років та охоплюють 
останнє десятиліття діяльності науковця. На початку кожної з частин вміщено 
цікаві, змістовні проблемні статті, присвячені музикознавчим звершенням д-ра С. 
Павлишин, що належать перу Д. Дувірак, Л. Кияновської, І. Чернової-Строй, в 
яких розкриваються творчі полюси наукових концепцій, окреслено віхи діяль- 
ності, охарактеризовано науковий стиль та напрямки роботи дослідника. Розділи П 
частини "Друкований доробок С. Павлишин (2006-2015)? містять відомості про 
окремі видання, серед яких - фундаментальна монографія "Американська музика" 
(Львів 2007), ювілейний збірник авторських статей "З неопублікованого" (Львів 
2010) та перевидання монографії, присвяченої українській співачці Ірі Маланюк 
"Історія однієї кар'єри" (Львів 2012); велемовний список статей, рецензій, інтерв'ю 
(понад 50 позицій), а також - нову тематичну рубрику "Упорядкування, редагу- 
вання, рецензування", яка висвітлює ще одну важливу сторону музикознавчої 
діяльності. 

Чи не найоб'ємнішим і наймасштабнішим розділом, який вимагає величезної 
дослідницької уваги, прискіпливої та скрупульозної роботи упорядників є розділ 
"Література про Стефанію Павлишин", куди увійшли публікації, присвячені 
С. Павлишин, хронікальні матеріали, в контексті яких фігурує постать вченої з 
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короткими резюме та витримками. Як зазначають самі упорядники, «індекс 
цитування є чи не основним критерієм об'єктивної оцінки наукових успіхів 
дослідника у будь-якій галузі знання», пропонуючи найчисленіший з усіх розділів - 
"Публікації з покликаннями на праці Стефанії Павлишин", куди увійшло 183 
позиції з виокремленням бібліографічних джерел, де зареєстровано праці дослід- 
ниці та літературу про неї, підкреслю - і то лише за останні 10 років! Чи вдалося 
бібліографам охопити 1 вилучити в морі музикознавчої та культурологічної 
наукової літератури всі покликання на праці д-ра С. Павлишин? - адже у безлічі 
наукових збірок, які видаються чи не при кожному з українських університетів, 
академій мистецтв, інститутів культури тощо, методичних посібниках, підруч- 
никах, навчально-дидактичній літературі, без сумніву було використано доробок 
та згадувалося ім'я - дозволю собі фпурально висловитися - “матріарха” галиць- 
кого музикознавства. Та це риторичне питання, адже неможливо обчислити та 
зафіксувати поширення неспинної ядерної реакції (тепер уже і на інтернет-про- 
сторах), яка розносить первісний імпульс в тисячократному радіусі дії. Очевидно, 
що в грунтовних наукових працях, авторефератах багатьох дисертаційних дослі- 
джень останніх десятиліть, різноманітних книжкових і нотних виданнях, а також 
науково-популярній публіцистиці ім'я Стефанії Павлишин набуло синонімічного 
значення, невід'ємного від інтерпретації музичної культури не лише української, 
але Й світової. 

Збірка засвідчує неймовірну самовимогливість та високу фаховість упоряд- 
ників Маргарити Кривенко та Надії Письменної, а також редактора Роксоляни 
Мисько-Пасічник, які доклали великих зусиль при створенні такого розгорненого, 
змістовного біо-бібліографічного видання. Адже, окрім вищезгаданих рубрик було 
додано ще список виступів д-ра С. Павлишин на конференціях, симпозіумах, 
конгресах. До обох частин книжки зроблено іменні покажчики та покажчики 
періодичних видань, а в додатку уміщено критично-публіцистичні рецензії та 
статті про соленізантку (між авторами - імена В. Задерацького, І. Мацієвського, 
М. Загайкевич), а також беллєтристичну рубрику “З листів, спогадів, роздумів”, 
скомпільовану з кількох попередніх видань, присвячених д-ру С. Павлишин та 
галерею світлин і фотодокументів. 

Гортаючи сторінки цієї книги, переходячи сотнями видань найрізноманіт- 
ніших типів - від енциклопедичних, академічних наукових до широкої панорами 1 
спеціальної, і загальнокультурної публіцистики, — мимоволі виникає враження, що 
перед тобою постає ціла епоха, епоха понад 50-ти літньої діяльності одного З 
найвизначніших українських музикознавців сучасности, без якого немислимий 
розвиток української культури, органічною, невід'ємною і сутнісно-знаковою 
часткою якої і стала доктор Стефанія Павлишин. Поза всяким сумнівом, що у 
сфері видань біо-бібліографічного жанру ця праця знайде гідну оцінку читачів, 
якої справедливо і заслужено удостоїлася її головна героїня. 


о РФ о 
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Оксана Фрайт 


МОНОГРАФІЯ ЛЬВІВСЬКОЇ ДОСЛІДНИЦІ, ВИДАНА В НІМЕЧЧИНІ" 


Із здобуттям незалежності у нашій державі активізувався дослідницький 
пошук у галузі мистецтвознавства, почали відроджуватися забуті й заборонені 
імена творців, раніше незнані артефакти. По-новому інтерпретуються окремі 
епохи та періоди, що виявилися особливо плідними на непересічні художні 
досягнення, використовуються регіональні мистецькі виміри. При цьому 
знімаються штампи тоталітарної доби й розставляються акценти, які дозволяють 
адекватно оцінити наш віковий духовний поступ. Все це, безумовно, збагачує 
національну культуру, а з іншого боку, - показує українців у привабливому 
ракурсі перед чужинцями, викликає їхнє зацікавлення. Прикладом цього є моно- 
графія Оксани Басси, присвячена особливостям розвитку камерно-вокальної твор- 
чості композиторів Західної України першої третини ХХ сторіччя. Вагомою 
інспірацією появи цієї праці стала пропозиція німецького видавництва "ГАР 
ГАМВЕКТ Асадепис Рибізбіпє" про друк книжки після опублікування однієї 13 
статей молодої дослідниці в Німеччині. За умовою видавництва, монографія 
видана російською мовою, переклад здійснено авторкою. Німецька національна 
бібліотека включила цю публікацію до Німецького Книжкового Каталогу. 

Праця є розширеною версією кандидатської дисертації О. Басси, містить 
вступ, три розділи, висновки, список літератури та список нотографічних джерел. 
Доволі значний масив опрацьованих музикознавчих, літературознавчих, етно- 
психологічних і мистецтвознавчих досліджень (390 позицій, в тому числі іншо- 
мовні) дозволив дослідниці окреслити широкий простір проблематики, заглиби- 
тися у тенезу та чинники розвитку камерно-вокальної творчості зазначеного 
історичного відтинку, здійснити аналіз показових зразків музики, вдатися до 
порівнянь з російськими та західно-європейськими здобутками (відзначаючи збіги 
та відмінності), як також застосувати компаративний метод при розгляді соло- 
співів різних композиторів до одного поетичного тексту. 

Серед сприятливих чинників розвитку камерно-вокальної музики того часу 
слушно йдеться про ріст професіоналізму як композиторів, так і виконавців, як! 
спиралися на національні співочі традиції і поєднували їх із набутими за кордоном 
знаннями й досвідом. Важливо, що О. Басса долучає до цих чинників багатогранну 
діяльність українських музикантів у різних творчих амплуа (на прикладах Нестора 
Нижанківського та Антона Рудницького як композиторів і концертмейстерів; чи 
С. Людкевича, який, крім усього іншого, практикував і як вокаліст) та тісну спів- 
працю авторів музики зі співаками. Вслід за проф. Лідією Ніколаєвою, своїм 
науковим керівником, авторка праці застосовує дефініцію "вокально-фортеп'ян- 
ний дует", що стосується і виконавського складу, 1 нових камерно-вокальних 
творів, що почали з'являтися тоді й були розраховані на рівновагу партій п'яніста 
й вокаліста. 


"Оксана Басса. Западноукраинская камерно-вокальная музика первой трети ХХ века: 
Особенности развития. ЅаагътгісКкеп: ГАР ГАМВЕКТ Асадетіс Рибізріпе 2014. 264 с. 
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У другому розділі виокремлено "поетико-естетичні модуси" композиторів, 
тобто основні вектори поетичних імпульсів, що знаходили музичне втілення. 
Передують цьому спостереження над ментальними предиспозиціями галицьких 
митців, зокрема, їхньою схильністю до лірики, до домінування орієнтирів на 
регіональну фольклорну спадщину тощо. Доведено цінність звернення до націо- 
нальних поетичних зразків у зв'язку з тодішніми політичними обставинами 
утисків української мови, - факт, що набуває особливої важливості й актуальності 
також сьогодні, у складній соціокультурній ситуації початку ХХІ століття (як це 
не парадоксально). Водночас показано толерантність композиторів Галичини, які 
використовували у своїй творчості також іншомовну поезію (як в оригіналі, так 1 в 
перекладах). Усе викладено дуже чітко й скрупульозно, однак виникає застере- 
ження стосовно структури другого підрозділу "Особливості інтерпретації україн- 
ської класичної поезії", куди ввійшло занадто багато параграфів (аж шість), а 
потрібно було обмежитися трьома першими ("Західноукраїнська камерно-вокальна 
Шевченкіана", "Музичні версії віршів І. Франка та Лесі Українки", "Творчість 
поетів зламу століть. Поезія "Молодої Музи" в камерно-вокальній ліриці"). Бо 
якщо твори молодомузівців, що репрезентують модерний напрямок української 
поезії, з перспективи часу та їхнього значення для літературного процесу можемо 
вважати класикою, то зразки стрілецької поетичної творчості та використані в 
камерно-вокальній музиці композиторів Галичини "біблійні тексти" (точніше, 
літургійні та паралітургійні), а тим більше іншомовна поезія, - не відносяться до 
української поетичної класики. 

Поруч із тим, не можна не відзначити наявні у другому та третьому розділах 
глибокі аналітичні міркування О. Басси щодо своєрідності стилістики кожної 
підгрупи камерно-вокальних творів та індивідуальних музично-авторських 
прочитань віршів. Імпонує тонке проникнення дослідниці у взаємодію поетичних і 
музичних рядів у конкретних жанрових різновидах, переконливе розкриття у 
засобах музичної мови емоційно-образних "ключів" і змістовно-семантичних 
"знаків" поетичних висловлювань. 

У третьому розділі прослідковано "баланс" між традиційними й новатор- 
ськими рисами творчості як провідних представників галицької музичної твор- 
чості, так і менш відомих, У цьому контексті варто зауважити введення до науко- 
вого обігу та виконавської практики опусів 3. Лиська, А. Рудницького, С. Турке- 
вич із їхнього доеміграційного доробку, а також Б. Дрималика. Тут вдало визна- 
чені специфікації авторських почерків і стильові пріоритети в підході до поетич- 
ного джерела, почерпнуті з арсеналу новітніх естетико-художніх напрямків 
(пізньоромантичного, імпресіоністичного, неофольклорного, експресіоністичного, 
урбаністичного та ін). Щодо творчості В. Безкоровайного, Я. Ярославенка та 
О. Бобикевича, то можна погодитися зі стильовою приналежністю їхньої камерно- 
вокальної музики до галицького бідермаєра, однак не до «неоромантичної течії в 
українській музиці першої третини ХХ ст.» (с. 146). Неоромантизм передбачає 
щось нове, таке, що відходить доволі далеко від традиції, а перераховані 
Авторкою ознаки якраз відображають тісну спорідненість з нею. 
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В монографії помітна неабияка обізнаність Авторки з секретами майстерності 
віршування, вільне й доречне оперування спеціальними літературознавчими тер- 
мінами на полі ритміки, строфіки, фонетики вірша 1 т.п. Крім того, важливим є 
панорамний і полінаціональний ракурс тогочасної поетичної творчості Галичини в 
розмаїтті течій 1 напрямків. О. Басса продемонструвала компетентність 1 в 1сну- 
ючій аудіографії - записах виконань камерно-вокальної творчості різних жанрів і 
різних складів. Вдалося також укласти солідний нотографічний список із точними 
описами джерел. До всього цього в книжці лише бракує покажчика прізвищ. А 
також шкода, що допущено розходження на одну позицію між покликаннями в 
тексті монографії та списком літератури. 

Стосовно перекладу російською можна зауважити деякі невідповідності та 
буквалізми, присутність яких можна пояснити хіба що пояснити надто стислим 
терміном підготовки перекладу. 

Та всі ці дрібні зауваження аж ніяк не зменшують наукової вартості дослі- 
дження О. Басси, - ретельно виконаного на цікавому, досі часто недоступному 
матеріалі, написаного багатою лексикою й водночас такого, що легко читається і 
сприймається. Будемо сподіватися, що колись можна буде публікуватися нашим 
дослідникам у цьому німецькому видавництві, крім англійською та російською, й 
українською мовою. 

Отже, можна вважати, що активно еволюціонуючий і насичений небуденними 
надбаннями історичний період побутування такого жанру, як солоспів - що є 
"музикою в мікрокосмі", тобто виразом індивідуальності й національної душі 
кожного згаданого композитора регіону, - висвітлено Оксаною Бассою грунтовно, 
різнобічно та переконливо. 


оч о 
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КНИЖКОВИЙ ОГЛЯД 


Музична культура України у спогадах, матеріалах, листах / упоряд., вступ, 
ред., примітки Іван Лисенко. Київ: Видавництво «Рада» 2008. 574 с. 
Книга письменника, джерелознавця і публіциста Івана Лисенка, автора Словника 
співаків України (1997), видання Українські співаки у спогадах сучасників (2003), 
книги Музики сонячні дзвони (2004), яка містила статті про українських співаків, ком- 
позиторів, музикантів, серед яких чимало забутих 1 репресованих діячів, та Словника 
музикантів України (2005), в якому було представлено понад 1000 виконавців від 
найдавніших часів до наших днів, в тому й еміграційних. Музична культура України у 
спогадах, матеріалах, листах по-своєму унікальне видання, яке має декілька розділів. 
У першому вміщено спогади музикантів про своє творче життя (зокрема, оперного спі- 
вака Платона Цесевича, композитора Павла Печеніги- Углицького); про окремі творчі 
колективи (цікаві спогади Михайла Кваліашвілі про прем'єру опери М. Лисенка 
«Тарас Бульба» на грузинській сцені 1932 року 1 Василя Войтенка про цю ж прем'єру 
на сцені Харківської опери 1924 року); про композиторів, співаків, диригентів, кобзарів, 


150 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/4 (18) 


режисерів (Дениса Січинського, Федора Якименка, Івана Алчевського, Бориса 
Кудрика, Нестора Городовенка, Дмитра Пилипка та багатьох інших). Другий розділ - 
Матеріали - містить автобіографії українських музичних діячів, третій розділ - 
Листи, адресовані авторові, в яких збереглося чимало цінних свідчень як біографіч- 
них, так і окремих подій та явищ української музичної культури. Серед інших - листи 
Василя Витвицького, Осипа Залеського, Івана Козловського, Юзефа Хомінського, 
Євгенії Зарицької. Весь цей матеріал творить широку панораму українського музич- 
ного життя епохи, яка хронологічно залишилася в минулому, але творчі артефакти якої 
продовжують своє життя у мистецькому просторі України. Через призму літератури 
особистого документу, а власне приватних архівних джерел, зокрема автобіографій, 
щоденників та листування, можемо глибше пізнати культурно-мистецький контекст 
доби, який дасть нам розуміння того, як і в яких умовах творилася українська музична 
культура, які чинники впливали на розвиток або й занепад окремих її явищ. 

Уляна Граб 


Записки НТШ, т. 267: Праці Музикознавчої комісії. Львів, 2014. 480 с. 
Статті і повідомлення 


Уляна Граб. Українська музикологія (До 100-літнього ювілею заснування Інституту 
музикології Львівського університету), с. 9-19. 

Наталія Сиротинська. Богословський контекст української філософії, с. 20-27. 

Олександр Козаренко. Філософія музики як університетська дисципліна, с. 28-37. 

Оксана Гнатишин. Ідея концептуальної цілісности української музикології, с. 38—53. 

Юрій Ясіновський. Історія української музики в контексті сучасного наукового 
дискурсу, с. 54-60. 

Тарас Дубровний. Формування нової соціокультурної парадигми української музичної 
культури у вимірі постмодернізму, с. 61-66. 

Любов Кияновська. Психологічний портрет композитора як джерело пізнання 
індивідуального стилю, с. 67-74. 

Наталія Кашкадамова. Про міру та сферу впливу Російського музичного товариства на 
розвиток фортепіанного мистецтва у Східній Україні, с.75—84. 

Ольга Катрич. Аналітичні конструкти авторської концепції теорії музично- 
виконавського мистецтва, с. 86-91. 

Андрій Карпяк. Особливості музичної мови флейтових концертів французьких 
композиторів ХУШ століття, с. 92-99. 

Юрій Волощук. Сторінки скрипкового виконавства Східної Галичини першої третини 
ХХ століття, с. 100-109. 

Олена Рощенко. Національний оперний міф у творі Миколи Лисенка "Тарас Бульба", 
с. 119—143. 

Олена Маркова. Оперна спадщина Миколи Лисенка в контекст! мистецтва польсько- 
українського салону, с. 144-148. 

Олена Муравська. Творчість Миколи Лисенка і жанрово-стильові канони установок 
бідермаєру, с. 149-155. 

Яким Горак. Олександр Бережницький: життя 1 творчість, с. 156-165. 

Мирослава Новакович. Вагнерівська "драма майбутнього" та її рецепція у творчості 
Лесі Українки, с. 166-177. 

Ганна Карась. Публіцистика та музикознавча спадщина Осипа Залеського: жанри, 
напрями, здобутки, с. 178-201. 

Аделіна Єфіменко. Олів'є Месіан - творець музичної теології, с. 202-210. 
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Володимир Пасічник. Науковий шлях Володимира Гошовського: від етнографії до 
фольклористики, с. 211-238. 

Наталія Савицька. Пізній період творчості Миколи Колесси в мистецькому просторі 
Львова, с. 239-251. 

Ольга Коменда. Жанрово-інтонаційні джерела тематизму (на прикладі творчости 
Олександра Козаренка), с. 252-283. 


Матеріали 


Юрій Медведик. Автори пісень почаївського Богогласника (джерелознавчо-тексто- 
логічне дослідження), с. 287-317. 

Богдан Кіндратюк. Кампанологія на сторінках видань Наукового Товариства ім. 
Шевченка, с. 318-326. 

Уляна Граб. Листування Мирослава Антоновича та Олекси Горбача, с. 327-342. 

Оксана Гнатишин. Сага життєтворчости композитора Всеволода Задерацького, с. 343-376. 

Карл Дальгауз. Романтизм 1 бідермаєр: Про характеристику доби Реставрації в історії 
музики, с. 377-393. 

Олена Степанюк. Феномен виконавської поліфонії у дзеркалі щоденникових записів 
української піаністки Валентини Стешенко-Куфтіної, с. 394—409. 

Олег Смоляк. Мобільні елементи у традиційних народних колядках і щедрівках Схід- 
ного Опілля (на матеріалі з сіл Мужилів, Носів, Новосілка, Завалів Підгаєцького 
району Тернопільської области), с. 410-416. 


Критика і бібліографія 

Юрій Медведик публікує 4 грунтовні рецензії на праці Ольги Шуміліної про стильову 
динаміку української партесної музики, Богдана Кіндратюка про дзвонарську 
культуру України, німецького славіста Ахіма Рабуса про мову українських 
духовних пісень 1 словацький славістичний збірник про духовні пісні. Олександр 
Козаренко оглядає монографію Андрія Карпяка про сучасне флейтове виконав- 
ство, а Надія Супрун-Яремко торкається колективної праці про вертеп і монографії 
Ірини Зінків про бандуру. Бібліографічні матеріяли присвячені нотографії Мирона 
Федорева (Ірина Антонюк) та бібліографії праць німецького музиколога Карла 
Дальгауза (Зеновія Жмуркевич). 
Безумовно, зміст чергового (вже п'ятого) тому Записок Музикознавчої комісії НТШ 
засвідчує широту наукової проблематики статей і матеріялів та їх грунтовне опра- 
цювання, що промовляє за виразно якісне зростання української науки про музику. 


Перемиські Архієпархіальні Відомості, р. ХІ, ч. 16. Перемишль 2014. 370 с. 


Мирослава Новакович. Михайло Вербицький з погляду сучасності, с. 7-16. 

Михайло Лесів. Спомин про бл. п. Володимира Пайташа (1927-2014), с. 323-327. 
Про довголітнього регента, церковного співця 1 музично-громадського діяча в 
Перемишлі, автора церковного-пісенного збірника Горі Серця (дві частини, 
Перемишль 1996, 2006). У своїх споминах Перемишль -- відгомін минулого 
(Перемишль 2011) у розділі п'ятому Служба Господу Богу через працю у своїй 
Церкві (с. 249-292) пише про свою церковно-музичну працю. У додатку вмі- 
щено лист Пайташа до автора допису, в якому йдеться про мовні питання і 
висловлюється стурбованість з приводу неохайности мовного стилю у пропо- 
відях священиків. 
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Книга протоколів Музичного товариства імені Миколи Лисенка / підготовка 

текстів, вступ, комент. Яким Горак // Львівська національна музична академія 
ім. М. В. Лисенка. Тернопіль: Астон 2014. 424 с. 
Поправлена книжкова версія, додано іменний покажчик; журнальна версія друку- 
валася частинами у нашому журналі: Українська музика (2012/3-4), с. 126-162; 
(2013/1, 2, 3, 4), с. 72-114, 108-155, 89-129, 111-137. Рец.: Українська музика 
(2015/3), с. 146-148 (Наталя Кашкадамова). 


Зеновія Штундер. Народно-ладові основи гармонії Миколи Лисенка. Львів: 
Місіонер 2015. 176 с. 
Дуже цінна праця, написана під керівництвом Станіслава Людкевича 1962 р. 1 
захищена як кандидатська дисертація 1966 р. Видання доповнене нарисом про 
Авторку Володимира Грабовського, с. 167—174. 


Перемиські Архієпархіальні Відомості, р. ХП, ч. 17. Перемишль 2015. 139 с. 
Спеціяльний випуск до 200-літнього ювілею Михайла Вербицького. 
Підготовка та ювілейні урочистості на Перемищині у березні 2015 р., с. 3-38. 


Доповіді і матеріяли наукової ювілейної конференції (Перемишль, 18 травня) ії: 

Юрій Ясіновський. Творчість отця Михайла Вербицького в історичній тяглості: 
минуле, сучасне, майбутнє, с. 39-55. 

Мирослава Новакович. Роль Перемишльської школи у конструюванні національної 
ідентичності українців Галичини, с. 56-65. 

Олександр Козаренко. Стильові епіфанії у творчості о. Михайла Вербицького, с. 66-70. 

Любов Кияновська. Символи і міфи постаті і творчості Михайла Вербицького в 
сучасному культурному просторі, с. 71-78. 

Віктор Камінський. Проблеми редагування та виконання музики до театру 
Михайла Вербицького, с. 79-85. 

Ольга Попович. Михайло Вербицький в житті українців Перемиської землі після 
Другої світової війни, с. 86-93. 

Володимир Пилипович. Роль греко-католицького духовенства Надсяння в 
утвердженні національної символіки (середина ХІХ століття), с. 94-102. 

Аппа 5ісіак. Дліаїаїповс ДгиКагпі ВізКкирзКіе| 1 Огакагоі Карішу ОСгескоКкаќоісКіеј уу 
ХІХ млеки, с. 103-121. 


Уапіа 


Володимир Пилипович, Ольга Шуміліна. Нотатки про рукописний Співаник дяка 
Михайла Левицького з Улюча, с. 122-126. 

Мирослава Новакович. Нове видання до ювілею отця Михайла Вербицького 
| Літургія для чоловічого хору|, с. 127-129. 

Богдан Білий. Слово про виставку, присвячену 200-річчю від дня народження о. 
Михайла Вербицького та 150-ій річниці першого публічного виконання гимну 
Ще не вмерла Україна в Перемишлі, с. 130-132. 

Перемиська видавнича Вербицькіяна 2001-2015, с. 133-139, 


Підготував Юрій Ясіновський 


оф о 
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ГХ МЕМОКІАМ 


ВІКТОР ЛУЖЕЦЬКИЙ 


Відійшов у кращі світи талановитий україн- 
ський оперний співак (бас), Заслужений артист 
України (1975), педагог вокалу, художник-живопи- 
сець Віктор Петрович Лужецький (7 серпня 1926 — 
8 червня 2015), людина доброго серця та безмежно 
щедрої душі. 

Віктор Петрович народився в місті Миколаєві 
в родині робітників порту. 1936 року сім'я пере- 
їхала до Новоросійська, де 1х застала війна. У 1942 
році родину евакуюють до м. Бузулук Оренбур- 
зької области. Тут юнак рік пропрацював на за- 
воді токарем, а 1943 року був призваний до лав ра- 
дянської армії, прослуживши до 1951 року в авіації повітряним стрільцем-радистом. 

Після демобілізації, виявивши неабиякий потяг до малярства, вступив на від- 
ділення живопису до Одеського художнього інституту ім. М. Грекова в клас митців 
Л. Мучника, В. Токарева (1951-1956). За розподілом рік викладав у Ківерцівському 
(біля Луцька) культосвітньому технікумі. 

Та ще під час навчання, підробляючи статистом в Одеській опері, В. Лужець- 
кий захопився оперним мистецтвом. Мав можливість ознайомитись з кращими взір- 
цями оперного репертуару. Закортіло й самому спробувати свої сили у вокалі. Це 
спонукало його брати уроки співу в Заслуженого артиста України Семена Ільїна. 

У 1957 році В. Лужецький став студентом Львівської консерваторії (клас проф. 
П. Кармалюка). У 1962-1990 рр. - соліст Львівського театру опери та балету. 
Гастролював по багатьох містах України та Росії. 

В оперному репертуарі співака близько 100 партій, серед яких Карась («Запо- 
рожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського), Виборний («Наталка Полтавка» М. Ли- 
сенка), Бурунда («Золотий обруч» Б. Лятошинського); Бертран, Кочубей, Грємін 
(«Іоланта», «Мазепа», «Євгеній Онєгін» П. Чайковського), Кончак («Князь Ігор» 
О. Бородіна), Іван Хованський («Хованщина» М. Мусоргського), Сільва, Інквізитор, 
Маркіз («Ернані», «Дон Карлос», «Травіата» Дж. Верді), Лепорелло («Дон Жуан» 
В. А. Моцарта), Дон Базиліо («Севільський цирульник» Дж. Россіні), Ландграф «Тан- 
гойзер» Р. Вагнера), Альвізе («Джоконда» А. Понкієллі), Дулькамара («Любовний 
напій» Г. Доніцетті) та багато ін. Освіта художника стала прекрасним доповнен- 
ням для створення Лужецьким-артистом яскравих сценічних образів, адже кожен 
створений ним грим теж був витвором мистецтва. 

Багато років артист вів активну концертну діяльність. Має фондові записи 
опер «Золотий обруч» Б. Лятошинського, «Довбуш» С. Людкевича, «Ріхард Зорге» 
Ю. Мейтуса. Про нього створено телефільм «Творчий портрет В. Лужецького». 





154 УКРАЇНСЬКА МУЗИКА 2015/4 (18) 


З 1968 р. Віктор Петрович - старший викладач 
кафедри сольного співу Львівської консерваторії (тепер 
ЛНМА). Тривалий час працював асистентом у класі свого 
педагога професора П. Кармалюка. Серед його випускників — 
Заслужений артист України В. Пащенко; Заслужений артист 
України О. Чепурний, Народний артист України, лауреат 
міжнародних конкурсів, лауреат Національної премії 
України ім. Шевченка С. Магера, лауреат Міжнародного 
конкурсу ім. І. Алчевського, дипломант Міжнародного 
конкурсу ім. П. Чайковського В. Дудар та ін. 

Протягом усього творчого життя В. Лужецький не 
полишав малярської справи. Був прихильником традиційного, реалістичного письма. 
Учасник багатьох художніх виставок. Його полотна двічі експонувалися на персо- 
нальних виставках (1978, 1998), а з 25 серпня по 20 вересня 2011 р. у Львівському 
музично-меморіяльному музеї Соломії Крушельницької була виставка до 85-річчя 
співака, педагога, художника. На виставці були представлені портрети його колег- 
співаків, друзів, вчителів. Такі портрети, замальовки співак дуже часто створював 
під час гастрольних поїздок, у яких його незмінним супутником був мольберт, а в 
антрактах - папір 1 олівець. Серед його робіт кілька портретів Павла Кармалюка, 
Володимира Ігнатенка в ролі Каварадоссі («Тоска» Дж. Пуччіні) та в ролі Германа 
(«Пікова дама» П. Чайковського), портрети Володимири Чайки та Романа Вітошин- 
ського, натюрморти, пейзажі. 

Особливе зацікавлення викликає його картина «Віктор Лужецький серед своїх 
сценічних образів». На цьому полотні він наче розмірковує про свою сценічну твор- 
чість, перебуваючи в оточенні оперних персонажів: трагічного Мельника з «Русалки» 
Даргомижського, хана Кончака, Ріголетто, дона Базіліо. А за ними - Кочубей з 
«Мазепи» Чайковського, Зарецький з «Євгенія Онєгіна». Та найближче до автора — 
барвистий Карась із «Запорожця за Дунаєм». Саме ця роль була однією з най- 
кращих у творчому доробку митця. 





Мирослава Жишкович 
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НАТАЛІЯ САВИЦЬКА-ШВЕЦЬ 


Український культурний світ, музико- 
знавча спільнота Львівщини зазнали великої 
втрати - 15 липня 2015 року, внаслідок важкої 
хвороби передчасно пішла з життя музико- 
знавець, доктор мистецтвознавства, професор, 
критик і педагог, завідувач кафедри теорії 
музики ЛНМА ім. М. В. Лисенка Савицька 
(Швець) Наталія Владиславівна. 

Наталія Савицька народилась 26 березня 
1955 р. у Львові в інтелігентній родині. Її 
батько, Владислав Олександрович Швець 
(1926-2007) – професор, диригент, знаний вико- 
навець та викладач класу труби у Львівській 
консерваторії ім. М. Лисенка, мати - Тамара 
Наумівна - відомий у Львові лікар, психолог і 
логопед. Династію відомих львівських музи- 
кантів продовжує нині її донька - скрипалька, 
лауреат багатьох міжнародних конкурсів Анна 
Савицька. 

Наталія Савицька все свое життя самовіддано працювала в царині 
українського історичного музикознавства. Вихованка музичної школи-десятирічки 
ім. С. Крушельницької, вона з відзнакою закінчила історико-теоретичний факуль- 
тет Львівської консерваторії (клас проф. С. Павлишин), а згодом аспірантуру при 
Ленінградській державній консерваторії (клас Л. Данько). Захистила кандидатську 
дисертацію на тему «Стильові тенденції розвитку української симфонічної музики 
7080-х років ХХ століття» (1984), а 2010 – докторську «Вікові аспекти компо- 
зиторської життєтворчості». 

Провідний педагог і науковець ЛНМА Наталія Савицька працювала на 
кафедрі історії музики з 1978 року, обіймала посади завідувача кафедри теорії 
музики та заступника Голови Спеціалізованої ради по захисту кандидатських 
дисертацій при ЛНМА. Її діяльність відзначають широта зацікавлень, наукова 
ретельність, постійне прагнення досконалості. Парадигма пошуковості Наталії 
Савицької охоплює великий обсяг проблем, серед яких домінують питання жанру і 
стилю у музиці різних епох та національних традицій, діяльність українських 
виконавців, а також аспекти композиторської особистості у психологічних та 
вікових проекціях. 

Наталія Владиславівна - автор монографії «Хронос композиторської життє- 
творчості» (2008), а також близько 100 статей у наукових збірках та часописах 
України і світу. Серед них: «Галицька п'ятірка»: біографічні сценарії у хронотопі 
європейської культури ХХ століття», «Геронтологія - психологія - музико- 
знавство: спроба пошуку міждисциплінарних зв'язків», «Пізній композиторський 
стиль як цілісність вищого порядку», «Пізній період творчості Колесси у 
мистецькому просторі Львова» тощо. 
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Гідні подиву інтелектуальна інтенція і працездатність Наталії Савицької. Вона 
активно працювала у галузі музичної критики, рецензувала концерти та численні 
мистецькі акції Львова, виступала в якості опонента на захисті кандидатських та 
докторських дисертацій. Завжди відкрита до новітніх ідей, Н. Савицька керувала 
великою кількістю бакалаврських, магістерських робіт. Понад 50 випускників 
закінчили клас професора Н. Савицької, серед них А. Єфіменко, Л. Ланцута, 
М. Каралюс, Н. Храмова, Ю. Хвостов. Під її керівництвом кандидатські дисертації 
захистили Б. Мочурад, О. Беркій, Н. Вакула, О. Лучанко, Л. Сидоренко, О. Вар'янко, 
Н. Туровська, П. Довгань, М. Карапінка, Д. Гаврилець, Н. Майчик, А. Пославський. 

Всі, хто знав Наталію Савицьку, колеги, вихованці, друзі збережуть у серцях 
науку мудрості, професійної жертовності 1 вимогливості, доброзичливості 1 
толерантності Вчителя з Великої Літери. Сповнена життя, красива, жвава, іро- 
нічна, вдумлива і приязна, готова слухати і почути, допомогти професійною пора- 
дою - саме такою вона залишиться у нашій пам'яті назавжди. 


о фу о 


Ольга Беркій 
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ВАСИЛЬ ГЕРАСИМЕНКО 


22 вересня цього року відійшов у вічність 
Василь Явтухович Герасименко - Заслужений 
діяч мистецтв України, професор Львівської 
національної музичної академії ім. М. Ли- 
сенка, видатний бандурист, педагог, конструк- 
тор бандур. Багатогранна творча діяльність 
В. Герасименка - це унікальне в історії коб- 
зарства явище, коли в одній особі поєднались 
яскравий виконавець, педагог-методист, аран- 
жувальник та майстер-винахідник. Саме це 
стало визначальним фактором у фор муванні 
Львівської виконавської бандурної школи 1 
сприяло активному розвитку академічного 
бандурного виконавства на Західній Україні у 
другій половині двадцятого століття. Сьогодні 


школа Герасименка визнана фахівцями в усьому світі. 
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Василь Явтухович Герасименко народився 1 травня 1927 року в селі Пищики 
Великополовецького (нині Сквирського) району на Київщині. У 1952 році, після 
закінчення Львівського музичного училища, одержав скерування на роботу у 
музичну школу № 1 і водночас працював артистом Львівської філармонії (1952- 
1962). З 1953 по 1978 роки В. Герасименко веде клас бандури у Львівському 


музичному училищі. 


1954 року ректорат Львівської консерваторії ім. М. В. Лисенка запрошує 
Василя Явтуховича на посаду викладача. Запрошення молодого фахівця з серед- 
ньою освітою і дворічним педагогічним стажем було зроблене як виняток, за 
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погодженням Міністерства культури України, у зв'язку з відсутністю у Львові 
бандуриста з вищою освітою. 

З 1955 по 1960 рр. навчається у Львівській державній консерваторії імені 
М. Лисенка, а з фаху - в класі бандури викладача Київської консерваторії Андрія 
Бобиря. З 1956 по 1966 рр. В. Герасименко веде клас бандури і завідує відділом 
народних інструментів у Львівській спеціалізованій музичній школі-інтернаті 
ім. С. Крушельницької. З 1967 по 1996 роки керував створеним ним ансамблем 
бандуристок консерваторії. Лише величезна самоорганізація та самодисципліна, 
фанатична відданість своїй справі дозволяють йому протягом 20 років охоплювати 
всі ланки музичної освіти і водночас займатись вдосконаленням бандури. 

У 1964 році на Львівській фабриці музичних інструментів було розпочато 
виробництво бандур «Львів'янка» конструкції В. Герасименка. Він є автором 
понад сорока моделей бандур, п'ять із яких прийняті у промислове виробництво. 
Створення нової сучасної бандури, з її величезними художньо-виразовими можли- 
востями, з неповторним тембром визначило багатофункційність нашого націо- 
нального інструмента в сучасному культурному просторі України і світу. Неоці- 
ненна заслуга В. Я. Герасименка ще й у тому, що він розробив оригінальну конст- 
рукцію штучних нігтів, розв'язавши складну проблему звуковидобування на бандурі. 

У творчому та методичному доробку В. Герасименка сотні перекладів, аран- 
жувань, транскрипцій творів світової та національної класики, обробок народних 
пісень для бандури та бандурних ансамблів, що склали основу педагогічного 
репертуару навчальних закладів різних рівнів акредитації. Є автором програми 
«Спеціальний клас бандури» (Київ: Навчально-методичний кабінет Міністерства 
культури УРСР 1985). 

Більш як за півстолітній період педагогічної роботи професор, завідуючий 
кафедрою українських народних інструментів Львівської державної консерваторії 
їм. М. Лисенка Василь Герасименко виховав понад 100 випускників - фахівців 
найвищого класу, серед яких - лауреати міжнародних та всеукраїнських конкур- 
сів, кандидати наук, видатні діячі рідної культури, відзначені почесними зван- 
нями, чиї імена відомі не лише в Україні, а й в усьому світі. Це - Народні артистки 
України, лауреати Шевченківської премії Марія, Ніна та Даниїла Байко, Народні 
артисти України Галина Менкуш, Людмила Посікіра, Остап Стахів; Заслужені 
діячі мистецтв України Раїса Кузьменко, Йосип Яницький, Оксана Герасименко; 
Заслужені артисти України Петро Авраменко, Марія Сорока, Романа Василевич, 
Мирослава Попілевич, Ольга Герасименко, Світлана Мирвода, Тарас Лазуркевич, 
Олег Созанський, Дмитро Губ'як. Звання лауреатів всеукраїнських та міжнародних 
конкурсів та фестивалів здобули учні Герасименка Ірина Ольшевська, Орест Баран, 
Ольга Войтович-Стащишин, Оксана Савицька, Олександр Притолюк. Серед учнів 
Василя Явтуховича Герасименка - доктор мистецтвознавства Віолетта Дутчак і 
кандидат мистецтвознавства Оксана Ваврик та багато інших талановитих і само- 
відданих педагогів, чиї імена відомі не лише на батьківщині, а й за її межами. 
Величезне суцвіття бандуристів - вихованців професора В. Я. Герасименка творять 
сучасне і майбутнє України, збагачуючи його високою духовністю, примножуючи 
невмирущі традиції кобзарського мистецтва. 

Оксана Герасименко 
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ЗМІСТ ЖУРНАЛУ Українська музика за 2015 рік 
МИХАЙЛО ВЕРБИЦЬКИЙ і ЙОГО ДОБА 
(у 200-літній ювілей) 


Ясіновський Юрій. Переднє слово ............. нан нн ч. 1—2, с. 7-8 


Мартиняк Іван, митр. Проповідь на урочистостях в Млинах 7 грудня 
2010 р. з нагоди 140-ліття смерти о. Михайла Вербицького ................. ч. 1-2, с. 9-12 


Михайло Вербицький та його сучасники 


Вербицький Михайло. О пінію музикальном......... нн ч. 1-2, с. 23-27 
Вербицький Михайло. О твореніях музикальних, церковних 1 мірских 

на нашой Руси „анион ан ч. 1-2, с. 28-29 
Вербицький Михайло. [Звернення до локальної державної адміністрації] ч. 1-2, с. 30-31 
Г. Т. Допис з Перемишля 1849 року.......... нан ч. 1-2, с. 31-32 
Левицький Йосиф. Історія введенія музикального пінія в Перемишли .... ч. 1-2, с. 33-37 
Левицький Йосиф з Болшева. З Покутя......... анна ч. 1-2, с. 38-44 
Лаврівський Іван. З Перемишля............ нн нн ч. 1-2, с. 45-47 
Анонімний допис до віденського «Вістника»............ ання ч. 1-2, с. 48-50 
Анонімний допис. От Перемишля .......... нан ч. 1-2, с. 51-52 
Вахнянин Анатоль. Вечер в память Тараса....................................... ч. 1-2, с. 52-53 
Воробкевич Ізидор. Михаїл Вербицкій ........... нн ч. 1-2, с. 53-56 


Сінкевич Іван Хризостом. Начало нотного пінія в Галицкой Руси 
(Воспомінанія старого священника) ........... нан 


Документи і матеріяли 


Будзинський Здзіслав. Де 1 коли народився композитор українського 


ВИМНУ ее ч. 1-2, с. 75-76 
Вавричин Марія. До історії родоводу Михайла Вербицького ................... ч. 1-2, с. 77-79 
Куренда еп. Левицького з 24 липня 1816 про заснованє Інституту 

дяко-вчителів у Перемишлі .......... нн ч. 1-2, с. 80 
Куренда з 25 цьвітня 1817 про отворене і устрій Дяко-вчительського 

інститутам ен ав ан попе НИ ч. 1-2, с. 80-82 
Перший статут Дяко-вчительського Інституту в Перемишлі.................... ч. 1-2, с. 32-84 
Музика в Заповіті перемиського владики Івана Снігурського .................. ч. 1-2, с. 34-85 


Каталог церковно-музичних творів Бортнянського та його сучасників....ч. 1-2, с. 89-89 
Матеріяли до історії театру в Перемишлі з часів Вербицького ................ ч. 1-2, с. 90-95 


Михайло Вербицький у дослідженнях і рецензіях міжвоєнного часу 


Залєський Осип. Після столітного ювилею уродин творця українського 
гимну: Михайло Вербицький 1815-—1915............ 1... ч. 1-2, с. 96-97 


Людкевич Станислав. Михайло Вербицький.......... ман ч. 1-2, с. 98—105 


Людкевич Станислав. Михайло Вербицький та українська 
суспільність а В В НЫ ч. 1-2, с. 105-108 
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Кудрик Борис. Перший наш хор в Галичині: в соті роковини його 


заснування в Перемишлі (1829-1929) ..................................... ч. 1-2, с. 109-111 
Кудрик Борис. Церковні хори Михайла Вербицького ............................ ч. 1-2, с. 111-114 
Кудрик Борис. Вечір старогалицької пісні........ мання ч. 1-2, с. 115-117 
Кудрик Борис. «Ми в луг підем всі з косами»: Музично-історична 

фільма з галицького бідермаєру......... нан ч. 1-2, с. 118-122 
Барвінський Василь. [Концерт старогалицьких пісень]........................... ч. 1-2, с.122-123 
Лисько Зиновій. Михайло Вербицький: Бібліографія ............................. ч. 1-2, с. 123-128 
Лакота Григорій, єп. Перший директор престольного хору 

вНеремишлі ил нн ч. 1-2, с. 129-135 
Щурат Василь. Як пізнали Д. Бортнянського в Західній Україні? ...... ч. 1-2, с. 135-141 


Сучасне музикознавство про Вербицького та його добу 
Горак Яким. Про музичну форму світських акапельних хорів 


Вербицького... ага наанаа анна ч. 1-2, с. 168—178 
Зелінський Олександр. СлавеньУкраїни «Ще не вмерла» - 
вершина патріотичної творчості Михайла Вербицького................. ч. 1-2, с. 142-155 


Костюк Наталія. Богослужбова творчість Вербицького: можливості 
оновлення критеріїв оцінки в культурно-стильовому контексті..... ч. 1-2, с. 156-168 


Новакович Мирослава. Ювілейні роздуми про священика і композитора 


Михайла Вербицького.......... нн ч. 1-2, с. 13-22 
Ясіновський Юрій. Перемиський Дяко-учительський 1нститут............ ч. 1-2, с. 179-188 
Ясіновський Юрій. Композиторська спадщина отця Михайла Вербицького 

в історичній ретроспекції: минуле, сучасне, майбутнє............................ ч. 3, с. 44—55 
Попович Ольга. Солосшви Михайла Вербицького .......... нн ч. 3, с. 56-61 

СТАТТІ 


Граб Уляна. Інтелектуальна біографія: Гарвардський період 
Мирослава Антоновича ......... нн нн нн ч. 4, с. 5-25 


Жулковський Богдан. Репертуар самогласних, самоподобних і подобних | 
кондаків в українських анфологіонах......... мання ч. 3, с. 17-35 


Загнітко Катерина. Отець Ежен Кардін як засновник нового методу 
дослідження григоріанського співу (до 110-ліття від дня народження) ... ч. 4, с. 42—49 


Кароль Марта. Жанр пародії в українському Бароко першої половини ХУШ ст. 
(партесний концерт «Сначала днесь», «Служба пиворізам») ......... ч. 1-2, с. 188—195 


Кароль Марта. Українські різдвяні та великодні вірші-травестії ХУП століття 
як характерне явище барокової культури ........ нн ч. 4, с. 50-56 


Качмар Марія. Музична форма кондака: від знака до принципу.................. ч. 4, с.25-33 
Куркова Ірина. Сергій Рахманінов на еміграції: путівник за адресами......... ч. 4, с. 57-70 


Міщенко Іван. Візантійські нотописні системи у піснеспівах празника 
Преображення за нотованими збірниками Х-ХІХ ст............................... ч. 4, с.34-42 


Новак Анна. Мазурка в творчості українських композиторів: до проблеми 
музично-культурної інтеграції ....... нан ч. 3, с. 36-43 


Руденко Людмила. Михайло Лисицин в історії української музики ..... ч. 1-2, с. 196-203 
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Сун Янінь. Методичні принципи Володимира Шушліна у вихованні співаків... Ч. 4, с. 71-76 


Ясіновський Юрій. Митрополит Андрей Шептицький 1 церковна музика 
Галичини (у 150-ту річницю від дня народження) ........ анна ч. 3, с. 5-16 


МАТЕРІЯЛИ ДО 150-ЛІТТЯ ДЕНИСА СІЧИНСЬКОГО 


Павлишин Стефанія. Нездійснений Геній 


(до 150-річчя Дениса Січинського)... ч. 3, с. 62-67 
Кияновська Люба. Денис Січинський як центральна постать української 
композиторської богеми ......... нн ч. 3, с. 67-79 


Назар-Шевчук Лілія. Жанр інструментальної обробки народних пісень 
у творчості Дениса Січинського на прикладі збірника 
«Ще не вмерла Україна» .......... ман ч. 3, с. 79-90 


МАТЕРІЯЛИ, ТВОРЧІ ПОРТРЕТИ 


Грабовський Володимир. Музичні ремінісценції «Очей культури» 


Марка Єтеха сани иен НН ч. 4, с. 119-124 
Грабовський Володимир, Станкевич Єжи. Анджею Нікодемовичу — 

О анн А И ч. 4, с. 90-95 
Жмуркевич Зеновія. Тетяна Молчанова - музикант 1 науковець........... ч. 1—2, с. 204—213 
Захарчук Оксана. Патріярх Димитрій як мистець 

(до 100-ліття від дня народження) ....... ана ч. 4, с. 107-112 
Качмар Марія. Музика і музичне виховання у листах Василя Стуса 

досина: нина тона на нена ч. 4, с. 112-114 
Кашкадамова Наталя. У Львові гостювала учениця 

Любки Колесси нон о п ч. 1-2, с. 214-215 
Кияновська Люба. Стефанія Павлишин та ідеї шістдесятництва 

в українському музикознавстві ......... ман ч. 3, с. 118—121 
Котюк Богдан. Органи у Львові та Україні ........ мання ч. 4, с. 115-119 
Максим юк Галина. Хорова палітра Розалії Михайлів 

(до 75-річчя від дня народження) ........ нан ч. 4, с. 96-101 
Максим юк Галина. Творці музичного Станиславова: 

Тван Недільський полого ана НА ч. 3, с. 122-125 
Назар-Шевчук Лілія. Мелодія пам'яті Юрія Анткова............ нання ч. 4, с. 102-106 
Назар-Шевчук Лілія. Знаменні події осені 2015 року: два покоління - 

два мистецькі чини г одно Я ч. 4, с. 124-127 
Олег Криштальський — Ното Гидепз (спогади про Артиста)........................ ч. 3, с. 91-117 
Шамаєва Кіра. Ювілеї київських п'яністів: Оксана Холодна, 

Всеволод Воробйов ......... мн ч. 4, с. 84-89 
Шуміліна Ольга. Композитор Максим Березовський: огляд прижиттєвих 

документальних матеріялів (до 270-річчя від дня народження) ............. ч. 4, с. 77-84 


З МИНУЛОГО МУЗИКОЗНАВЧОЇ ДУМКИ 


Хомінський Юзеф, Вільковська-Хомінська Кристина. 
Історія музики ............................ ч. 1-2, с. 216—221, ч. 3, с. 126-132, ч.4, с. 127-132 
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ГОВОРИТЬ МОЛОДЬ 

Маруняк Валентина. Національний гимн України в історії 1 сьогоденні ... ч. 1-2, с. 222—227 
Олійник Стефанія. АШа Та72 Ееѕї - 2015: втеча від мейнстріму............... ч. 4, с. 142-144 
Олійник Стефанія. Натхнення молодістю: фестиваль музичного мистецтва 

«Академия». лана ан лан ч. 4, с. 133-139 
Фішер Тетяна. Подорож у музичне минуле: Фестиваль давньої музики 

У Львові и іл он пин боев ч. 4, с. 139-141 

КОНЦЕРТНЕ ЖИТТЯ 

Єфіменко Аделіна. «Музейна» та «режисерська» опера: два погляди на Россіні 

(«Севільський цирульник» і «Гільом Тель» у Мюнхені) ................ ч. 1-2, с. 228—237 
Єфіменко Аделіна. Опера «Симон Бокканегра» Верді у мюнхенській 

режисерській версії Дмитра Чернякова.......... ман ч. 3, с. 135-140 
Кашкадамова Наталя. Концерт української музики в Білорусі........... ч. 1-2, с. 237-238 
Кияновська Люба. «Дон Жуан» Моцарта 1 традиції львівської 

Моцартіани коли аа ен АН ч. 3, с. 133-135 

РЕЦЕНЗІЇ, БІБЛІОГРАФІЯ 
Бублик Наталія. Видання викладачів ЛНМА у 2014 році: 
бібліографічний огляд. ....... ша ч. 1-2, с. 260-261 

Василик Андрій, Пилипович Володимир. Доповнення до Бібліографії 

українських звукозаписів Степана Максим'юка (2)............................. ч. 3, с. 151-169 
Горак Яким. Звукозаписи камерних творів Генрика Мельцера............ ч. 1-2, с. 246-248 
Захарчук Оксана. Василь Якуб'як - співець Прикарпатського краю....... ч. 3, с. 148-150 
Захарчук Оксана. Мечислав Солтис — мистець-гуманіст ....................... ч. 1-2, с. 244-246 
Кашкадамова Наталя. Вагомий вклад до вивчення історії української 

музичної культури |публікація Я. Горака Книга протоколів 

Муз. Тов: ви Лисенка пана аніон арія юань ч. 3, с. 146-148 
Кашкадамова Наталя. Органи Львова 1 Галичини 

[про однойменну книгу Сергія Калібердиј]........................................... ч. 3, с. 143-145 
Назар-Шевчук Лілія. Нова книга до ювілею Стефанії Павлишин ........... ч. 4, с. 145-146 
Німилович Олександра. Леся Дичко у монографії Софії Грици ............ ч. 1-2, с. 239-244 
Новакович Мирослава. Нове видання до ювілею Михайла Вербицького 

[Літургія для чол. хору] .....нннннннннннннн ч. 3, с. 141-142 
Пилипович Володимир. Доповнення до Бібліографії українських 

звукозаписів Степана Максим'юка ............. нання ч. 1-2, с. 248-260 
Фрайт Оксана. Монографія львівської дослідниці, видана в Німеччині ч. 4, с. 147-149 
Ясіновський Юрій. Книжковий огляд... ч. 4, с. 149-152 

ІМ МЕМОКІАМ 

Брижак Олег; ннен рені вен АЛ Нана нон ч. 3, с. 174-176 
Герасименко Василь... на нан ч. 4, с. 156-156 
Лужецький Віктор: ааннара Наа ИННО ч. 4, с. 153-154 
Пилипчук Ростислав .......... ан ч. 3, с. 170-174 
Савицька-Швець Наталія......................... а ч. 4, с. 155-156 
Савицький Роман-молодший ............................ аа ч. 3, с. 176-177 


